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Avant-propos 


C'est en 1962 qu'a paru le premier livre de l'architecte norvégien 
Christian Norberg-Schulz. Sans faire grand bruit d'ailleurs, il était trop 
théorique pour cela. Immédiatement traduit en anglais, deux ans plus 
tard en allemand, il va son chemin depuis lors, se répandant surtout 
dans les écoles d'architecture où il est utilisé comme livre de base. 
Garder son actualité pendant dix ans est une sorte de performance 
pour un essai théorique, d'autant plus que l'auteur, ici, ne pouvait 
s'appuyer sur un système théorique déjà élaboré. Acculé par la néces- 
sité de construire, Norberg-Schulz a bâti de toutes pièces une théorie 
cohérente qui, grâce à cet enracinement profond dans le réel, a tenu 
le coup. Pas mal d'études ont paru depuis, spécialement sur la sémio- 
logie architecturale, mais aucun, jusqu'à présent, n'a remplacé ce pre- 
mier jet d'envergure du pionnier dont l'originalité ne réside pas dans 
les interprétations personnelles implicites ou explicites (qui sont par- 
fois, et même souvent, discutables), mais dans l'élaboration exigeante 
du système lui-même, c'est-à-dire dans la volonté systématique de 
mettre à nu la structure compliquée du processus architectural, Dans 
la théorie incomplète que nous a léguée le passé, en grande partie par 
le truchement de l'histoire de l'art, Norberg-Schulz a introduit de nou- 
velles dimensions qui rendent possible et nécessaire une intégration, 
du moins théorique, de l'architecture dans la réalité d'aujourd'hui. 
L'architecture n'est pas une question de bon ou de mauvais goût qu'on 
a ou qu'on n'a pas; elle n'est pas, non plus, un exemple-type plus ou 
moins réussi d'un style quelconque, mais un système particulier de 
communication et, comme tel, objet de science et moyen d'action. 
Dans le domaine des sciences actuelles, Norberg-Schulz a assigné une 
place à l'architecturologie et, en principe, sauvé l'architecture et les 
architectes de leur isolement. 11 a comblé le fossé existant entre l'ap- 
proche architecturale de l'histoire de l'art et les théories fragmentaires 
et bornées d'une architecture actuelle qui se croit libérée de l'inter- 
prétation historique. En paraphrasant Georges Bataille, on pourrait dire 
que Norbere-Schulz a démontré, d'une manière irréfutable, que l'ar- 
chitecture « n'est pas innocente, et, coupable, (qu'elle devait à la fin 


s'avouer telle ». 2 
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Comme Norberg-Schulz l'affinme lui-même, une théorie ne crée pas 
une architecture, mais toute architecture se situe dans une structure, 
tant mentale que concrète, qu'il importe grandement de rendre explicite 
par un système théorique. Ce système, toujours suivant l'auteur, est 
un système ouvert, un « méta-système, un langage pour parler du 
langage architectural ». Aussi, ne convient-il pas de commenter ici la 
manière personnelle dont il parle ce langage. La seule critique qui se 
justifie touche au système lui-même qui ne précise pas, ou en tout 
cas, pas assez, sa propre situation et, ainsi, semble partir d'une 
conception d'un système scientifique non inséré dans un système de 
valeurs. Ceci explique pourquoi il peut laisser de côté l'engagement 
idéologique et politique et les implications économiques et sociales de 
l'architecture. Par suite de cette omission, la théorie ne sort pas de 
la sphère idéaliste qui autorise encore, dans la pratique, toutes les 
conclusions imaginables, même les plus absurdes. Ceci n'enlève pas, 
pour autant, sa valeur à l'exposé qui possède assez de points d'attache 
pour y accrocher ces dimensions négligées, sans retirer à l'ensemble 
sa cohérence mais, au contraire, en l'enrichissant, 


G. Bekaert. 
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Préface 


à la traduction française 


Dix ans ont passé depuis que ce livre a été écrit. Durant ce temps, nous 
avons participé à un développement explosif dans le domaine de la 
théorie architecturale. Le sujet a été approché de différents points de 
vue et d'importants travaux ont contribué à une meilleure compréhen- 
sion de notre domaine et de ses problèmes actuels. Certains ont pris 
comme point de départ le mécontentement croissant à l'égard de notre 
environnement présent, comme Berndt, Lorenzer et Horn, dans leur 
livre « Architektur als Ideologie ». Cependant, plutôt que d'appréhen- 
der le problème à sa racine, la critique actuelle se résume à attaquer 
superficiellement le « fonctionnalisme » et à revendiquer une nouvelle 
conscience « politique ». Toutefois, ces dernières années nous ont ap- 
pris que nous ne devions pas résoudre les problèmes de l'environne- 
ment de l'homme par des slogans politiques. 

C'est pourquoi, une théorie scientifique de l'architecture est, plus que 
jamais, instamment requise. Je crois que le présent livre peut, encore 
aujourd'hui, servir utilement de cadre général et que son approche est 
fondamentalement valide et plus fertile que les «théories » basées sur 
les abstractions de la sémiologie et des mathématiques. Je crois que la 
théorie présentée ici doit être complétée par des études « phénoméno- 
logiques » qui maintiennent le contact avec l'objet architectural concret 
plutôt que par des abstractions nouvelles. Dans ce contexte, je me 
permets de mentionner les livres fondamentaux « De l'ambiguïté en 
architecture» de Robert Venturi et « L'image de la cité» de Kevin 
Lynch. Dans mon essai « Existence, Space and Architecture » (Lon- 
dres, 1971), j'ai essayé de systématiser cette sorte d'approche « syn- 
thétique », présentée plus à fond dans « La signification dans l'archi- 
tecture occidentale» (Pierre Mardaga, Bruxelles, 1977). 


Oslo, octobre 1972. 
Chr. Norberg-Schulz. 
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L._ Introduction 


La situation actuelle de l'architecture est confuse et déconcertante. 
Les clients se plaignent constamment que les architectes échouent à 
les satisfaire, tant du point de vue pratique qu'esthétique et écono- 
mique (!). Les autorités nous font comprendre qu'il est souvent douteux 
que les architectes soient qualifiés pour résoudre les problèmes posés 
par la société (*). Quant aux architectes, ils ont des avis discordants 
sur des questions tellement fondamentales que leur discussion doit 
être interprétée comme l'expression d'une incertitude tâtonnante. Ce 
désaccord ne touche pas seulement les problèmes considérés comme 
esthétiques, mais encore les questions fondamentales qui s'attachent 
à la manière dont l'homme devrait vivre et travailler dans les bâtiments 
et les villes (*). Le fait que la formation architecturale ait fait l'objet 
de longues révisions est également caractéristique. À la recherche de 
nouveaux principes didactiques, on est en désaccord sur les fins et les 
moyens (*). Tous ces symptômes concourent à indiquer une confusion 
dans notre environnement que nous voudrions guérir sans être d'accord 
sur les moyens à utiliser. Le caractère unifié que nous reconnaissons 
aux villes et aux établissements architecturaux du passé n'est plus qu'un 
vague souvenir (°). 

Résultat de cette situation : on accorde rarement aux architectes la 
même confiance qu'aux autres spécialistes de formation aussi poussée. 
Beaucoup les considèrent comme un « mal nécessaire » dont le seul 
rôle consiste à donner une forme correcte aux idées du client. Aussi 
bien par écrit qu'oralement, on le tient pour responsable des incom- 
modités et de la monotone confusion de notre environnement actuel. 
D'autre part, de nombreux architectes tiennent peu compte des goûts 
et des désirs du client, arguant que ce dernier doit être éduqué (°). 
Cette situation est très regrettable. L'absence de confiance mutuelle 
entre les partenaires et le manque de possibilités de coopération sur 
une base commune réduira évidemment les chances que les nouveaux 
bâtiments et aménagements remplissent leurs tâches de manière satis- 
faisante. Pour les architectes eux-mêmes, il est décourageant de tra- 
vailler sans échelle objective de critique ou d'auto-critique. Analysons 
ces points particuliers plus en détail. 
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Chaos visuel. Times square à New York 


LE CLIENT 


Des mots tels que « peu pratique », « laid » et + cher » reviennent 
souvent dans les critiques des clients. 


La critique touchant le pratique ou le fonctionnel est due à un 
manque de correspondance entre la façon de vivre actuelle et le 
Ke architectural » existant. Ce manque de correspondance peut 
évidemment provenir d'insuffisances dans le cadre architectural, dans 
la mesure où celui-ci ne permet pas la réalisation de certaines fonctions 
Mais il arrive aussi fréquemment que l'homme préfère un style de vie 
désuet, quoique par là il entre en conflit avec l'environnement et 
laisse échapper de nouvelles valeurs ("). Et, d'ailleurs, nous savons que 
des exigences particulières touchant l'environnement peuvent pousser 
quelqu'un à accepter des conditions de vie très « peu pratiques » (*) 
Ce qui amène à songer que l'architecte ne devrait pas satisfaire tels 
quels les désirs du client touchant la fonction ou l'environnement 
La critique esthétique vise également les écarts par rapport à l'habituel. 
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Bien des solutions nouvelles sont désapprouvées et taxées de fantaisies 
d'architecte, sans autre explication. Ou bien les critiques vont à l'autre 
extrémité et parlent de « grisaille » et de « monotonie » (*). Le profane 
veut donc une architecture qui soit à la fois « normale » et inhabituelle. 
Il est en tout cas certain que l'architecture dite « moderne » ne le 
satisfait pas. 11 reste néanmoins difficile de savoir ce qu'il voit dans 
l'architecture « chérie » du passé (**). Son point de vue coïncide rare- 
ment avec celui de l'historien d'art mais s'avère, après examen plus 
serré, basé sur quelques attributs caractéristiques auxquels il adjoint 
des significations particulières (*1). Ces significations semblent généra- 
lement superficielles et primitives à l'architecte, et c'est un fait que les 
architectes aussi bien que les artistes se refusent à suivre le « goût du 
jour » (12). Cependant, on ne simplifie guère le problème en disant 
que la critique esthétique du client est due à des préjugés. 

La critique économique est liée au désir d'en avoir pour son argent. 
Nous sommes disposés à payer davantage pour la satisfaction de nos 
exigences subjectives quant à l'environnement (*). C'est pourquoi, les 
conditions économiques sont relatives plus qu'absolues (à l'intérieur 
de certaines limites). Done, même l'économie ne nous donne aucune 
direction nette sur la manière de bâtir. Et, dans la plupart des cas, 
nous pouvons choisir aussi parmi plusieurs solutions différentes, de 
prix équivalent. 

Bien que la critique du client sur les architectes et leurs produits soit 
imprécise et subjective, nous ne pouvons la déclarer sans importance. 
Elle a jailli de situations concrètes, et montre, mieux que tout autre 
symptôme, que notre architecture actuelle ne participe pas naturelle- 
ment à un environnement unifié et ordonné. Mais nous pouvons 
affirmer que la critique, dans la plupart des cas, fait preuve d'une 
certaine étroitesse de vue. Généralement, le client critiquera en fonction 
de ses besoins personnels sans comprendre que, sous plusieurs aspects, 
son projet fait partie d'un ensemble plus vaste. Il reste par là inconscient 
et insensible aux possibilités nouvelles que l'architecte peut lui offrir, 
possibilités qui ne deviennent manifestes qu'après une longue période 
d'accoutumance au produit fini. 

L'homme est par nature conservateur (**) et nous mesurons aujour- 
d'hui le gouffre entre la plupart des gens et ces architectes qui 
dépassent, même très légèrement, les solutions les plus convention- 
nelles. En même temps, il faut néanmoins reconnaître qu'un nombre 
toujours croissant d'architectes sont forcés de trouver des solutions 
nouvelles dans les domaines techniques et économiques (#). 

La relation entre l'architecte et son client doit varier d'un endroit à 
l'autre et dépend de la distribution des rôles au sein de la société 
concernée. Nous pouvons cependant affirmer qu'en règle générale, 
l'architecte ne devrait pas se borner à satisfaire les besoins dont le 
client particulier est conscient. 
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LA SOCIETE 


La critique de la société ou des autorités diffère de celle du client, 
bien qu'elle soit, parfois, le fait de personnes isolées. Les autorités 
peuvent, dans une certaine mesure, se libérer d'intérêts purement 
personnels, principalement en dénonçant une insuffisance dans la 
satisfaction de besoins courants, par exemple < un nombre insuffisant 
de logements ». Les autorités peuvent, par exemple, donner leur avis 
sur des solutions qu'elles ne connaissent pas par expérience directe, 
mais qu'elles tiennent pour inutilisables sur la base d'informations 
pratiques et économiques. Leur critique est, dès lors, plus objective 
puisqu'elle prend en considération des facteurs touchant beaucoup 
d'individus aux attitudes différentes et, aussi, parce qu'elle vise des 
mesures générales. Nous devrions cependant nous rappeler que cette 
critique reflète nécessairement les théories prédominantes en politique 


et en économie, et aussi, par conséquent, des interprétations parti- 
culières (consciente ou non) de ce qui s'adapte le mieux à la 
société (1°). Les besoins subjectifs du public touchant l'environnement 
peuvent aussi influencer ces théories d'une manière telle que les 
mesures courantes s'avèrent, lors d'un examen plus approfondi, n'être 
que la simple satisfaction de désirs toujours les mêmes (). Les auto- 
rités se rendent donc rarement compte que les besoins de la commu- 
nauté doivent souvent être satisfaits de manière non conventionnelle, 
si l'on veut que la solution soit efficace. 

Nous entendons souvent dire que la société actuelle est chaotique et 
que cette situation doit conduire infailliblement au désordre architec- 
tural. L'argument est superficiel. Toute société possède nécessairement 
une « structure » particulière à laquelle on devrait trouver un cadre 
physique correspondant. Ses aspects chaotiques sont souvent dus à 
l'absence de cette correspondance ('*). 
On peut dire, en général, que la société a des exigences qui dépassent 
la compréhension et les désirs de l'individu; mais ces exigences sont 
généralement mal formulées et non distinctes du « goût du jour ». 
Ceci se vérifie également pour les tâches de la construction où la 
société confronté l'architecte avec des problèmes d'esthétique et 
d'environnement (1°). 


LES ARCHITECTES 

Que le client et la société le confrontent avec des problèmes imprécis 
et partiaux ne constitue pas une excuse pour l'architecte dont la tâche 
principale consiste précisément à formuler les problèmes en se basant 
sur les diverses exigences souvent contradictoires qui se font jour. 
Actuellement, rares sont les architectes qui maîtrisent cette tâche de 
manière sûre. La plupart d'entre eux discutent les problèmes fonc- 
tionnels parce qu'ils ne sont pas d'accord sur ce qu'est une façon de 
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vivre souhaitable ou parce qu'ils n'arrivent pas à comprendre comment 
une « façon de vivre » peut se formuler ou se « traduire » dans un 
cadre architectural (2). 
Nous savons tous que les bâtiments et les projets architecturaux 
poursuivent des objectifs pratiques et nous pouvons admettre que de 
grands efforts ont été accomplis dans le but de satisfaire différentes 
interprétations de ces besoins « fonctionnels ». Il est naturel que cet 
aspect ait été mis à l'avant-plan sous la pression de l'idée moderne 
d'efficacité. Le fonctionnalisme des années vingt et trente l'a pris 
comme point de départ et nous a donné la première tentative systé- 
matique d'étude des tâches réelles de la construction. Ses recherches 
visaient principalement à découvrir les mesures (tailles) minimales 
« correctes », partant du principe que l'architecture signifie avant tout 
efficacité et économie (#1). 
Avec le temps cependant, beaucoup d'architectes ont admis que le 
fonctionnalisme « classique » était basé sur une définition trop étroite 
de la tâche de la construction. Ils ont compris qu'il ne suffisait pas 
d'adopter la solution la plus économique et, dernièrement, un autre 
problème est venu à l'avant-plan. Il s'est présenté de diverses manières, 
mais nous pouvons dire en général que l'intérêt s'est éveillé à l'égard 
du rôle de l'architecture, créatrice d'un milieu. L'environnement 
influence les êtres humains, ce qui implique que le but de l'architecture 
dépasse la définition donnée à ses débuts (#2). Quant à présent toutefois, 
nous savons très peu de choses sur la manière dont cette influence se 
fait sentir et, pour cette raison, le nouveau point de vue est sujet à 
désaccords et à malentendus (#). 
La question de savoir si nous avons besoin d'une nouvelle « monu- 
mentalité » a également été envisagée. En donnant une expression 
visuelle aux idées constitutives ou à la structure sociale d'une commu- 
nauté, l'architecture devient symbolique ou « monumentale » (“). En 
d'autres termes, on essaie de rendre manifeste une base commune 
qui peut lutter contre la solitude de l'homme et la séparation entre 
l'artiste et le public (*). Les malentendus suscités par ce problème 
dépendent étroitement de la confusion qui règne dans la dimension 
« esthétique » de l'architecture. Les styles et les idéaux formels du 
passé ont fait l'objet d'attaques de plus en plus véhémentes avec pour 
argument que des problèmes nouveaux requièrent des solutions radi- 
calement neuves. Schinkel, profondément impressionné par les nouvel- 
les constructions industrielles qu'il avait vues en Angleterre en 1826, 
« Ne devrions-nous pas tenter de trouver notre 
. Ensuite cependant, il continua à construire à la fois dans 
les styles néo-classique et gothique (#*). Le style était devenu un 
< masque » couvrant la structure véritable de l'édifice (#*). Au cours 
des grandes époques du passé, certaines formes ont toujours été 
réservées à certaines tâches. Les ordres classiques étaient utilisés avec 
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Dévaluation des formes historiques. Asile d'aliénés à Utica (NY). 


prudence sauf pour les églises et les palais, et la coupole, par exemple, 
remplissait une fonction très particulière comme symbole du ciel (2). 
Au dix-neuvième siècle ces formes ont été reportées sur des types 
tout à fait nouveaux de bâtiments, ce qui amena une « dévaluation » 
des formes (*). La réaction contre cette « confusion des styles » s'est 
produite de deux manières différentes. En certains endroits, on a tenté 
d'établir un nouveau contact avec le passé dans l'espoir que cela 
rapprocherait l'architecture de la vie (*). Ailleurs, on a souligné le 
caractère fondamentalement neuf des problèmes contemporains, évitant 
résolument toute espèce d'historicisme, et développant au contraire 
une neue Sachlichkeit (2). Ce mouvement a trouvé son inspiration 
dans l'art abstrait et dans les possibilités offertes par les nouveaux 
matériaux de la construction, tels que le fer, le béton et le verre (*). 
Peu à peu, de nouvelles formes caractéristiques se sont développées, 
qui ont remplacé les clichés dévalués de l'historicisme. Mais le public 
est resté sans comprendre cette orientation radicalement nouvelle qui 
a créé aussi une scission au sein des architectes eux-mêmes. 

Depuis la seconde guerre mondiale, l'architecture est manifestement 
entrée dans une phase nouvelle. Plutôt que de considérer l'historicisme 
comme une alternative, beaucoup désirent « humaniser » l'architecture 
moderne en « adoucissant » où en « enrichissant » ses formes nues 
élémentaires. Jusqu'à présent, l'enrichissement a le plus souvent pris la 
forme de fantaisies, pour dégénérer en un jeu toujours plus artificiel 
avec des formes et des effets étrangers (%). 

Nous sommes ici confrontés avec des problèmes fondamentaux qui 
exigent la révision de la dimension esthétique de l'architecture. Com- 
ment l'architecture peut-elle redevenir un moyen d'expression sensible, 
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capable d'enregistrer les variations déterminantes dans les tâches de 
la construction et de maintenir en même temps un certain ordre visuel ? 
Une nouvelle orientation esthétique dépassant le jeu arbitraire avec des 
formes est, à coup sûr, nécessaire, bien qu'il ne soit pas certain que le 
résultat doive ressembler aux styles du passé. Nous désirons indubi- 
tablement une différenciation formelle des bâtiments, correspondant 
aux différences fonctionnelles des tâches de la construction (**). Mais 
nous n'avons trouvé, jusqu'à présent, aucune réponse à la question de 
savoir si la différenciation devrait également acquérir un aspect symbo- 
lisant en assignant des formes particulières à des fonctions particulières 
dans le but de « représenter » une structure culturelle, Jusqu'à présent, 
l'architecture moderne a le caractère d'une < croyance » plutôt que 
d'une méthode élaborée et basée sur une analyse claire des problèmes 
fonctionnels sociologiques et culturels. 

Le manque d'accord parmi les architectes a privé la formation archi- 
tecturale de sa stabilité. Elle a subi des transformations qui correspon- 


Vers un nouveau «vocabulaire » formel. Maison à Utrecht de G, Rietveld 
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Dévaluation des formes modernes. 
Maison à appartements à Rome (1962). 


dent aux phases du « débat » esthétique (**). Après l'enseignement des 
styles dans les académies, vint le Bauhaus et une cassure complète avec 
tout l'historicisme. L'histoire de l'art et de l'architecture ont disparu du 
programme. Au contraire, une expérience libre des matériaux et des 
formes a été introduite : tout devait être inventé (%7). Le but n'était pas 
de eréer un style nouveau, mais d'inaugurer une approche « libre » 
vers les tâches. On a dit que cela impliquait un contact nouveau avec 
la réalité (**). On peut dire aujourd'hui que le Bauhaus à inauguré un 
processus de rénovation qui nous a libérés du plagiat aveugle de 
formes démodées. Mais nous nous rendons compie aussi que la 
méthode du Bauhaus devrait être complétée et développée, sur base 
d'une meilleure compréhension des facteurs psychologiques et socio- 
logiques (%). La formation dans ce domaine devrait, avant tout, 
s'appuyer sur la connaissance de la nature de la totalité architecturale 
et il n'est pas certain que les expériences libres et les activités 
< artistiques > du Bauhaus garderont leur importance dans le futur, 
Il est également intéressant de remarquer qu'en général l'histoire de 
l'art et de l'architecture a été réintroduite dans le programme, non 
dans le but de copier, mais parce qu'il semblait quelque peu imprudent 
de jeter par-dessus bord les expériences de plusieurs milliers d'an- 
nées (1%) 


Ces réflexions nous montrent que le débat agitant les architectes est 
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lié aux critiques des clients et des autorités et pourtant en diffère. 
Bien sûr, les architectes réagissent souvent en fonction d'habitudes et 
de préjugés et peuvent, à plus ou moins bon droit, accuser tel bâtiment 
d'être « laid », telle maison d'être < peu pratique ». Mais ils discutent 
aussi les problèmes sur un plan plus élevé, auquel le profane est peu 
susceptible de pouvoir participer. Le public comprend difficilement 
que des problèmes tels que les relations entre les techniques et la 
forme ou entre la forme et la fonction sont réellement importants. 
Du moment qu'une maison ressemble à un prototype apprécié, et 
n'est pas trop chère, le problème du profane est résolu. Pourtant, 
n'importe quelle analyse approfondie des idées des cent dernières 
années révèle que la nouvelle architecture ne résulte pas d'une 
recherche de l'Art pour l'Art, mais plutôt de la lutte entreprise par les 
idéalistes pour rendre l'environnement humain meilleur (*). Telle est 
la raison pour laquelle les architectes semblent considérer que la 
satisfaction obtenue en répondant aux désirs du particulier n'est 
qu'apparente. 

Une autre source de difficultés pour réconcilier l'architecte et le 
profane réside dans l'absence d'une terminologie précise. Notre dis- 
cussion confuse sur les sujets architecturaux donne l'exemple de 
l'usage imprécis du langage et de formules vides de sens (2). Cette 
terminologie vague ajoute au désordre et rend difficile la discussion 
parmi les architectes eux-mêmes. 


LA SITUATION 


En dépit d'une confusion qui semble générale, on paraît s'accorder 
sur un point : la situation est insoutenable. Qui se risquerait à défendre 
le chaos de la métropole moderne, la destruction du paysage par des 
bâtiments sans caractère, ou la cassure entre les opinions divergentes 
en ce qui concerne les problèmes fondamentaux de l'architecture ? 
Mais le désaccord devient profond et radical aussitôt qu'on se demande 
si le mouvement « moderne » en architecture et en urbanisme montre 
vraiment la voie du salut. D'un côté, on considère que l'architecture 
moderne redécouvre les valeurs humaines fondamentales et inaugure 
une nouvelle phase d'activité créatrice intéressante. « Design for life » 
est devenu le slogan de ce mouvement. D'un autre côté, on accuse 
l'art et l'architecture modernes d'avilir l'humanité et de tuer les 
véritables valeurs artistiques (*). Bien que le grand public semble 
soutenir cette dernière tendance, il est cependant permis d'insister sur 
le fait qu'aucune alternative n'a encore été offerte à l'art et à l'archi- 
tecture modernes. 


Nous n'en devons pas moins prendre les deux points de vue en 
considération. Nous voulons bien admettre que l'architecture moderne 
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a contribué à résoudre des problèmes humains essentiels. La situation 
telle que nous la voyons nous fait cependant comprendre que les 
solutions sont encore assez défectueuses et, principalement, à cause 
de l'omission d'éléments fondamentaux symboliques ou touchant 
l'environnement. Nous devons admettre que la responsabilité majeure 
de cet état de choses incombe à l'architecte lui-même. Notre nouveau 
monde, très compliqué, exige des méthodes professionnelles nouvelles, 
mais, tandis que l'ingénieur et l'homme de science ont adapté leurs 
activités aux modifications de la structure sociale, l'architecte s'est 
isolé et accroché à des idées et à des méthodes dépassées. Il partage 
encore souvent la conception romantique du siècle passé selon laquelle 
l'artiste doit exprimer sa seule personnalité autonome (+). Cette façon 
de voir envisage l'art comme un luxe, sans contact direct avec la 
société ou sans objectif la concernant, et l'architecture, outil pratique 
et art à la fois, souffre alors d'une grave dissension interne. Tandis 
que le planning est dominé par des considérations pratiques et écono- 
miques, les bâtiments sont décorés après coup afin de mériter le rang 
« d'œuvres d'art ». L'absence de base commune a permis aux archi- 
tectes de prendre toutes sortes de libertés. Si nous pouvons refuser 
d'être toujours d'accord avec la critique générale de l'art et de la 
littérature, nous devons néanmoins reconnaître qu'elle a indubitable- 
ment suscité un respect accru à l'égard de ces activités. Les témoi- 
gnages de respect à l'égard de l'architecture sont rares tant dans le 
grand public que chez les architectes eux-mêmes. Dans une discussion 
architecturale, nous réalisons rarement autre chose qu'un débat sur les 
goûts de chacun. Dès que kes problèmes dépassent les fonctions 
purement physiques, les architectes sont complètement perdus et 
retombent dans des improvisations hasardeuses. Mais les problèmes 
concrets auxquels ils sont confrontés ne peuvent être résolus de cette 
manière. À long terme, il devient aussi très peu satisfaisant de voir 
que le langage formel de l'architecture ne se différencie guère selon les 
diverses tâches de la construction. 11 est parfois impossible de nos 
jours de distinguer visuellement une église d'un cinéma. Une des 
raisons pour lesquelles le grand public réagit contre l'architecture 
moderne réside dans le fait qu'elle n'offre aucun ordre visuel nouveau 
qui remplace les styles « dévalués » du passé. Elle a certes créé un 
« vocabulaire » neuf, mais non encore de hiérarchie de « signes » 
significatifs capables d'exprimer la façon de vivre de la société (#5). 
Sur cet arrière-plan, nous pouvons esquisse le programme de l'étude 
présente. 


LE PROBLEME 


Ce qui nous fait défaut est une clarification consciente de nos pro- 
blèmes, c'est-à-dire la définition de nos tâches de la construction et 
des moyens d'arriver à leur solution. 


20 


ArchiGueima. archiguelma blogspot com 


L'architecte ne travaille pas dans le vide. Ses produits donnent des 
solutions à des problèmes suscités par l'environnement et ces solutions 
ont également un effet rétroactif (*). Nous devons par conséquent 
examiner ce que l'environnement demande de l'architecte, ou plutôt 
ce qu'il devrait lui demander et aussi comment on peut définir une 
« bonne » solution. L'architecte travaille dans des « situations » qui 
se composent de différentes manières et qui posent explicitement ou 
implicitement des questions particulières. Les situations sont composées 
par exemple de conditions économiques, politiques et sociales ou de 
traditions culturelles ou de conditions physiques telles que le climat 
et la topographie, sans compter les êtres humains qui « voient » 
l'environnement de différentes manières (*). Les situations ne sont 
pas statiques mais au contraire en perpétuelle évolution : l'organisation 
politique de la société change, les conjonctures économiques oscillent 
et le climat offre rarement des conditions constantes. Ces fluctuations 
sont, toujours davantage, soumises aux prédictions et au contrôle 
humains et l'architecte se doit de participer au planning qui devrait 
assurer la stabilité à travers les changements 
On peut dire en règle générale que l'architecture est un produit 
humain qui devrait ordonner et améliorer nos relations avec l'environ- 
nement. C'est pourquoi, il est nécessaire d'étudier comment se créent 
les produits humains. Nous devons poser la question : Quel but poursuit 
l'architecture en tant que produit humain ? Les aspects fonctionnel et 
pratique, de création d'un milieu, et l'aspect symbolisant, constituent 
trois réponses possibles dont chacune doit être soumise à un examen 
minutieux et devrait si nécessaire être complétée par d'autres fac- 
teurs (4). 

Si nous revenons au profane, nous pouvons affirmer que l'architecture 
le concerne de plusieurs manières différentes. Notre vie est faite 
d'activités changeantes qui demandent un entourage changeant. Ce qui 
implique que l'environnement « semblera > différent selon notre état ou 
notre « rôle » (‘’). Afin de prendre en considération cette relation 
relative et variable entre l'homme et son environnement, il faut insister 
sur la question suivante : Comment l'architecture (l'environnement) 
nous influence-t-elle ? C'est un truisme que de dire que l'environnement 
nous influence et détermine notre « humeur ». Que l'architecture soit 
une partie de notre environnement est tout aussi évident. Si nous 
prenons ce point de départ, l'architecture poursuit non seulement un 
objectif instrumental, mais elle a une fonction psychologique. La 
question pourrait également se formuler comme suit: dans quelles 
circonstances extérieures faisons-nous telle ou telle expérience parti- 
culière (°°) ? Et nous demanderons ensuite : faisons-nous toujours les 
mêmes expériences dans des circonstances extérieures similaires ? 
L'expérience quotidienne nous apprend que la réponse à la dernière 
Question est négative. Nous savons que nous pourrions connaître des 
expériences très différentes même si l'entourage reste le même. Un 
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objet connu peut soudain apparaître complètement différent et on peut 
dire que nous sommes devenus sensibles à un autre de ses aspects. 
Ce relativisme signifie-t-il que l'architecture ne joue qu'un rôle mineur 
en tant que toile de fond pour nos activités quotidiennes et qu'elle 
peut tout au plus susciter certains « sentiments » ? Et si tel est le cas, 
doit-il nécessairement en être ainsi ? De toute façon, il est évident que 
la relation entre l'homme et son environnement n'est pas aussi simple 
qu'elle peut apparaître à première vue. Il faut, par conséquent, analyser 
plus profondément la manière dont nous percevons le monde qui nous 
entoure (*!). Une meilleure compréhension de ce processus pourrait 
également nous aider à saisir ce que signifie « faire l'expérience de 
l'architecture » dans les diverses situations de la vie quotidienne. 
IL est possible d'apprendre à faire l'expérience de l'architecture et une 
telle formation serait profitable aux architectes. Que le grand public 
« apprenne à voir » est aussi nécessaire si nous voulons augmenter le 
respect pour l'architecture et combler le fossé qui sépare le spécialiste 
de son client. 

Afin de donner une base aux problèmes qui touchent le but et les 
effets de l'architecture, il faut rechercher quelles formes particulières 
devraient correspondre aux tâches particulières. Telle est donc notre 
question : Pourquoi tel bâtiment d'une période particulière a-t-il une 
forme particulière ? (°*) Ceci constitue le problème central de l'histoire 
et aussi de la théorie de l'architecture (#%). Nous ne considérons pas 
que l'étude de l'histoire doive mener à un nouvel historicisme basé sur 
une copie des formes du passé. L'information donnée par l'histoire 
devrait, avant tout, illustrer les relations entre les problèmes et leurs 
solutions et fournir ainsi la base empirique d'un travail ultérieur. Si 
nous poursuivons en prenant ce problème comme point de départ 
d'une étude du rôle (changeant) que joue l'architecture dans la société, 
un large champ d'étude s'offre à nous (°*). Aujourd'hui, des explications 
soi-disant analytiques d'œuvres d'architecture sont habituellement plu- 
tôt suspectes (5%). 

Pour interpréter l'aspect d'un bâtiment, il faudrait tout d'abord le 
décrire de façon exacte et claire. Nous sommes ramenés ici au besoin 
d'une terminologie bien définie et cohérente. Cette terminologie ne 
devrait pas seulement posséder une structure logique mais elle devrait 
également avoir une base empirique afin de nous permettre d'ordonner 
la matière du sujet de façon cohérente (*). 11 nous faut donc développer 
un schéma conceptuel qui permette de répondre à la question suivante : 
Que signifie la « jorme architecturale » ? Ceci est logiquement lié à 
la question précédente. Dans les deux cas, il s'agit d'étudier les relations 
entre des structures correspondantes mais appartenant à des domaines 


différents. Nous devrions d'abord < traduire » en architecture une 
Situation pratique, psychologique et socio-culturelle et, subséquemment, 
traduire l'architecture en termes descriptifs (*7). Ce faisant, nous 
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étudions la relation entre la tâche de la construction et la solution 
architecturale qui constitue le nœud de notre problème. 

Au niveau purement théorique, notre connaissance de la relation 
entre la tâche et sa solution se développe. Mais cette connaissance peut 
aussi être incorporée à une méthode qui nous aide à résoudre des 
problèmes concrets et qui pourrait faciliter l'analyse historique qui, 
de la solution, revient vers la tâche. L'analyse historique ordonne nos 
expériences et rend possible le jugement des solutions. Ceci ne signifie 
pas que l'architecture se réduise à cette théorie. Les solutions archi- 
tecturales ne naissent pas de la seule analyse intellectuelle. D'un autre 
côté, il n'est pas possible, pour des architectes conscients de leurs 
responsabilités, de baser leurs solutions sur les goûts arbitraires et les 
désirs du grand public. On peut dire avec certitude que le chaos 
visuel de notre époque provient surtout de ce que les architectes ont 
tenté de satisfaire des besoins isolés ou mal compris. La responsabilité 
de l'architecte — qui, plus que tout autre, donne une forme à notre 
environnement — ne peut se baser que sur la clarification de l'objectif 
et des moyens de l'architecture. 

Les questions que nous avons prises comme point de départ pour la 
présente étude appartiennent à trois catégories différentes. Nous avons 
tout d'abord les questions concernant la relation entre les bâtiments 
et leurs usagers, c'est-à-dire les conditions préalables et les effets de 
l'architecture, Vient ensuite la question de l'organisation des moyens 
considérés indépendamment de leurs effets. 11 faut, enfin, se demander 
si les moyens particuliers correspondent aux conditions préalables et 
aux influences particulières, Considérées dans leur ensemble, ces ques- 
tions couvrent fous les aspects de l'architecture en tant que produit 
humain (*). La théorie devient ainsi complète, si du moins nous 
parvenons à répondre à ces questions. 

La « nature de l'architecture » n'est pas quelque chose qui doit être 
ajouté à nos questions. On ne peut caractériser la «nature de 
l'architecture » qu'en combinant les réponses aux trois espèces de 
questions que nous avons indiquées. Cette nature ne réside pas dans 
quelque facteur métaphysique inconnu. Ce terme constitue d'ailleurs 
un symptôme caractéristique d'un manque de clarté de pensée encore 
fréquente en esthétique architecturale. Nous devrions renoncer à 
«geler» l'architecture à l'intérieur de dimensions abstraites sans 
rapport avec la réalité véritable. 

Le squelette logique de notre théorie architecturale restera toujours 
valable parce qu'il est purement analytique. Cela ne veut pas dire que 
l'architecture est toujours la même, mais seulement que la théorie peut 
recouvrir tous les « contenus » historiques. Notre intention n'est pas 
de présenter un « manuel», mais d'établir une méthode pratique 
d'analyse architecturale. Nous plaçons au centre de notre recherche 
l'œuvre architecturale que nous envisageons comme un produit 
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humain, c'est-à-dire que nous étudions les conditions dans lesquelles 
elle apparaît. 


{i) Voir l'introduction de 4 Decade of New Architecture 1937-1947, de S. Gie- 
dion, Zurich, 1950. 

) Cet aspect de la situation est cependant très positif en Finlande. Voir 
E. et C. Neuenschwander, Finnische Bauten / Atelier Alvar Aalto 1950-51, 
Zurich 1954, pp. 5 et suiv. 

€) Les nouvelles idées émises par les architectes du mouvement moderne ont 
créé de sérieuses controverses. Pour défendre plus efficacement leurs vues, les 
architectes modernes ont fondé, en 1928, les Congrès Internationaux d'Archi- 
tecture Moderne (CIAM). Voir S. Giedion, Introduction à Can Our Cities 
Survive ? de J. L. Sert, Cambridge, 1944. 

(4) La discussion touchant la formation architecturale a été entamée par Walter 
Gropius dans /dee und Aufbau des Staatlichen Bauhauses Weimar, Munich, 1923. 
(8) Le chaos de notre environnement moderne est brillamment analysé par 
Sert (op. cir). Voir aussi L. Mumford, The culture of cities, New York, 1938, 
(6) «.… le public pense encore toujours en termes d'apparence conventionnelle 
et raisonne avec des bases de formation insuffisantes », Le Corbusier, Vers une 
architecture, Paris, 1923. 

(©) L'urbaniste qui désire améliorer l'habitat de personnes qui ont vécu dans des 
conditions irès primitives, est souvent confronté avec le fait que cellevci ne 
désirent pas vivre « mieux » (différemment) que selon leurs habitudes. À Matcra, 
environ 18000 des 30.000 habitants vivaient dans des caves en 1952, Afin 
d'améliorer les conditions de vie, on construisit dans les environs cinq villages 
modernes, Mais, dans leur nouvel environnement, les habitants des caves se 
sentaient isolés et privés de leurs relations sociales. « Preferisco la mia grotta, il 
mio vicinato » était l'expression courante. Voir G. Piovene, Viaggio in Italia, 
Milan, 1957, p. 578. 

{) En Norvège, il était courant, au sein de certains groupes sociaux, d'assigner 
à une pièce d'appartement le rôle de salon, même si cela forçait parents et 
eafants À dormir ensemble. Voir O. Brochmans, Mennester of boire, Ono, 


{®) Les deux critiques sont souvent justifiées mais la désapprobation du public 

concerne souvent également des solutions jugées valables par les architectes. 

(9) L'auteur a montré à un groupe de Romains une vue du cloître de Stonofrio, 

à Rome. Bien qu'ils eussent tous visité l'endroit, ils furent incapables de 
Une personne, qui avait exprimé des opinions très claires sur l'art 

et l'architecture, crut qu'il s'agissait d'une photographie du cloître de Saint-Paul. 

hors-les-murs. 

(12) 1 est courant que les œuvres 

et de la richesse des matériaux utilisés. Voir E. Brunswik, Wahrnehmung und 

Gegenstandswelt, Vienne, 1934. 

(2) Voir S. Giedion, « Ueber den herrschenden Geschmack », dans Architektur 

und Gemeinschaft, Hambourg, 1956. pp. 12 et sui. 

(13) Le succès des développements spéculati bitat n'est certainement pas 

seulement dû au facteur économique, mais aussi au fait que la plupart des 

constructeurs visent à satisfaire le « goût du jour ». 

(4) 1 doit toujours intégrer les expériences nouvelles dans un système d'expé- 

riences précédentes. Ce qui est radicalement nouveau demeure inaccessible. 

(5) Au début de l'industrialisation du xmxe siècle, on a construit des formes 

conventionnelles en utilisant de nouveaux moyens techniques. Les éléments de 
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décoration fabriqués en usine sont devenus articles courants. Plus tard, les 
facteurs techniques et économiques ont aidé le développement de formes. mieux 
adaptées aux moyens de production industrialisés. Voir S. Giedion, Mechanization 
takes Command, New York, 1948. 

(19) On discute principalement la question de savoir si la libre expression de 
l'individu aide la communauté. 

(7) « My home is my castle » représente un sentiment traditionnel d'importance 
dans beaucoup de pays. Ainsi les habitants des grandes villes vont habiter des 
maisons relativement petites dans les faubourgs en extension, sans égard pour 
les difficultés pratiques ainsi créées. 

(1) En d'autres termes, il est toujours possible de définir des tâches de la 
construction socialement déterminées qui devraient être traduites en solutions 
architecturales. 


(9) Voir S. Giedion, «Die neue Monumentalität» dans Architektur und 

Gemeinschaft, pp. 27 et suiv. 

(20) L'industrialisation ainsi que les bouleversements sociaux amenés par la 

révolution française ont suscité un grand nombre de tâches nouvelles dans la 

construction. Les villes ont commencé à croître avec une rapidité jusqu'alors 

inconnue, de nouveaux centres importants sont nés et les modèles démogra- 

phiques se sont modifiés. Les architectes, habitués à la conception des églises 

et des palais, se sont révélés incapables de travailler pour les masses de la société 

industrielle et ils ont ainsi perdu le contact avec des centres d'activités importants 

de la construciion. 

(21) 11 était « fonctionnel » de résoudre une tâche comme Die Wohnung für das 

Existenzminimum (le titre se rapporte à une publication du CIAM, Stuttgart, 

1930). Le Bauennwurfslehre de Neufert représente un produit caractéristique de 

cette époque 

(22) L'attitude nouvelle a été exprimée de manière systématique à la conférence 

sur «la base sociale de la conception » tenue à l'université de Princeton en 

1947. Voir T. Greighton, Building for Modern Man, Princeton, 1949. 

{23) On prétend que les très grands immeubles à appartements exercent une 

influence néfaste sur leurs occupants. Des solutions telles que l'unité d'habitation 
ie ille ont été violemment critiquées. Cependant, nous, ne 

ù luences » et des’ enquêtes 

psychologiques et sociologiques devraient être entreprises. 

(4) Giedion, Die neue Monumentalitt. 

21) L'art romantique, l'expressionnisme et l'impressionnisme ont mis en. relief 

la personnalité de l'artiste. Ce qui implique à la fois l'émancipation et l'isolement 

de l'individu. Voir A. Dorner, The way beyond Art, New York, 1947. 

(2%) Nous discuterons plus loin le concept de style. 

(50) Voir H. Beenken, Schôpferiche Bauideen der deutschen Romantik, Mayence, 

1952. 

(%) H. Sedimayr, Verlust der Mitte, Salzbourg, 1948, p. 62. 

(9) K. Lehmann, « The Dome of Heaven », A1 Bull., Vol. XXVIL 

(0) Voir S. Giedion : « Napoleon and the Devaluation of Symbols », Architec- 

tural Review, n° 11, 1947. En tant que « self-made man », Napoléon est repré- 

sentatif du xix® siècle. Ii devait faire preuve de «bon goût» en imitant la 

culture du passé, c'est-à-dire en se constituant un <alibi humaniste ». 

(31) En Scandinavie, cette tendance s'est révélée dominante au tournant du 

siècle. Cependant, l'architecture nationale a réalisé peu de chose si ce n'est 

l'emprunt 1 de certains motifs et n'a donc pas contribué à la solution 

des véritables tâches. Voir T. Paulson, Scandinarion Archetre, Londres, 198, 

p. 182. 

G2) Voir P. Johnson, Mies van der Rohe, New York, 1947, p. 186. 

(3) Voir S. Giedion, Space, Time and Architecture, Cambridge, 1946, pp. 126 

et sui. 
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(31) Cette tendance a débuté en Suède et apparaît déjà dans les dernières œuvres 
d'Asplund. Récemment, elle s'est fort développée en Italie. 

(85) Nous discuterons plus tard le concept d'ordre et son rapport avec l'articu- 
lation et la variation. Pour le moment, nous nous contenterons de dire qu'il 
est faux de considérer l'ordre et la variation comme antagonistes. 

(39) Voir la quatrième partie, chap. 4, de la présente étude. 

(3) Nous soutenions la réaction intuitive par l'expérience immédiate, W. Gropius, 
« Dies ist meine Formel » in Der Architekt, n° 12, 1958. 

(5) Voir Gropius, Architektur, Francfort-s-Main, 1955, pp. 15 et suiv. 

(3°) La philosophie didactique présentée par Gropius dans Architektur utilise 
une terminologie très imprécise et s'appuie sur une information fragmentaire où 
dépassée venant des sciences auxiliaires. 

(#0) L'importance de l'histoire de l'architecture a été soulignée par Bruno Zevi, 
mais nous sommes encore loin d'un enseignement satisfaisant en la matière. 
(#1) On connaît surtout la contribution de Le Corbusier. Voir Le Corbusier, 
La maison des hommes, Paris, 1942. 

(42) Nous visons principalement l'usage du terme «espace» qui désigne un 
espace physique ou psychologique, ou peut-être une entité métaphysique 
indéfinissable. 

(43) Siegfried Giedion et Hans Sedlmayr, historiens de l'art bien connus, obser- 
vaient des positions opposées dans ce débat. 

(84) Voir A. Dorner, op. cit. 

(45) L'architecture « primitive » est devenue une importante source d'inspiration 
pour les architectes contemporains en raison de ses formes significative: 
(9) L'œuvre d'architecture reçoit les causes et réfléchit les effets dans l'environ- 
nement, comme une lentille. La nature de la lentille est conditionnée par ce qui 
doit être reçu et détermine les effets. 

(43) Voir T. Parsons et F. A. Shils, « Values, motives and systems of action » 
dans Toward a General Theory of Action, Cambridge, 1951, p. 56. 

(8%) L'objectif véritable de l'architecture varie naturellement selon les régions. 
En ltalie, la satisfaction des simples besoins matériels est primordiale. En 
Norvège au contraire, le problème du milieu est urgent. 

(9) Voir H.A. Murray, «Toward a Classification of Interactions» dans 
Toward à General Theory of Action, p. 459. 

(50) Le terme «expérience » couvre également les perceptions dont nous ne 
sommes pas immédiatement conscients. 

(51) Ce problème est traité par la psychologie de la perception qui s'est déve- 
loppée à partir d'une base expérimentale pendant les 70-80 dernières années. 
(2) Nous pourrions dire aussi « Pourquoi tel bâtiment d'une certaine époque 
ast-il un tel aspect ? » 

(53) lei se pose le problème de La signification de la «tradition». Pourquoi 
reprendre certaines formes du passé pour en rejeter d'autres ? 

(54) Plusieurs historiens de l'art ont compris l'importance de ce point de vue, 
spécialement Gregor Paulsson. Voir Konstverkets Byggnad, Stockholm, 1942 et 
Die Soziale Dimension der Kunst, Berne, 1955. 

(55) 11 existe cependant une littérature très valable traitant des problèmes plus 
limités et plus spéciaux. 

(52) Jusqu'à présent, les tentatives sont demeurées fragmentaires, comme le 
« Grundbegriffe » d'Heinrich Wülfflin. Voir H. Wôlfflin, Kunstgeschichiliche 
Grundbegriffe, Munich, 191. 

(7) Tâche de la construction - Bâtiment - Description. 

(5%) Cette classification correspond en principe à la notion sémiotique qui sera 
discutée plus tard. 
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IL. Préliminaires 
1. La perception 


PHENOMENES ET OBJETS 


Notre prise de conscience immédiate du monde phénoménal se fait par 
l'intermédiaire de la perception. Nous sommes hautement dépendants 
du fait de percevoir optiquement notre environnement d'une façon 
suffisante. 11 nous faut non seulement trouver notre chemin à travers 
une multitude de choses, mais encore « comprendre » où « juger » 
les choses pour nous en servir. Le jugement importe tout autant au 
volant d'une voiture que dans la recherche d'un compagnon de vie 
l nous permet de prendre des décisions et d'agir juste. 
Dans la vie quotidienne, nous agissons généralement d'après nos 
perceptions spontanées, sans tenter de classifier ou d'analyser nos 
impressions. Néanmoins nous nous en tirons fort bien, parce que les 
phénomènes « apparaissent (sont perçus) avec une forme ». Mais il 
arrive aussi que nous fassions erreur. Nous résolvons d'habitude sans 
trop de difficultés les petits problèmes de la vie quotidienne, mais si 
les problèmes deviennent moins transparents, nous courons souvent le 
risque de nous tromper. Par exemple, il peut arriver que nous jugions 
« mal » une autre personne. Nous pouvons croire qu'elle est meilleure 
qu'elle n'est en réalité et ensuite être déçu. C'est-à-dire que nous avions 
espéré de sa part un comportement différent dans certaines situations. 
Nos attentes sont particulièrement souvent déçues quand les conditions 
sont « inhabituelles ». 11 est difficile de distinguer un Chinois d'un 
autre Chinois, apprécier son caractère est encore plus difficile, même 
après une fréquentation prolongée. On peut dire que nous n'e attci- 
gnons » pas l'objet réel de notre perception. Il peut aussi arriver que 
nous nous sentions complètement perdus dans une certaine situation. 
Un cas fréquent est une exposition d'art « abstrait ». Beaucoup ne 
voient rien d'autre qu'un étalage déconcertant de taches colorées, tout 
en sachant que le peintre a visé quelque chose de plus, qu'un meilleur 
résultat est requis de notre perception. Mais, souvent, nous devons 
prendre position et agir d'après des perceptions aussi insuffisantes. 
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Brunswik dit que le principe de la perception devrait être : « Besser 
unsicher als gar nicht » (1). On peut dire en règle générale que le but 
de la perception est de nous donner une information permettant d'agir 
de manière appropriée, mais la perception est un compagnon peu 
fiable qui ne transmet pas un monde objectif et simple. 
Au premier regard, le monde se compose de phénomènes, ou de nos 
expériences (*). Nous définissons d'après Jürgensen : Le mot « phéno- 
mène » désigne tout « quelque chose » dont on peut faire l'expérience, 
et son contraire « rien > ne désigne pas quelque chose mais exprime 
que je n'éprouve rien, c'est-à-dire que rien n'existe en moi (*). Mais 
il serait très peu satisfaisant de considérer le monde comme un 
agrégat de phénomènes accidentels. L'expérience quotidienne nous 
apprend que les phénomènes s'unissent de façons particulières, nous 
parlons de causes et d'effets, de signification et d'ordre. Prenons un 
exemple : 
Nous rencontrons une fille. Cette fille possède certaines qualités dont 
nous sommes conscients au premier regard. Elle peut sembler très belle 
parce qu'elle correspond à notre conception de la beauté féminine. 
Si on nous demande, après la première rencontre, si nous la 
connaissons, nous devrions répondre à la fois oui et non. Nous connais- 
sons certaines de ses qualités mais nous pensons qu'elle en a certaine- 
ment d'autres qui nous restent cachées, Pour le moment, sa beauté nous 
la représente. Nous disons que sa beauté constitue une de ses 
« manifestations ». Nous pouvons découvrir par une fréquentation 
plus suivie d'autres manifestations de la jeune fille et dire que nous la 
connaissons mieux. Peut-être alors que la première qualité que nous 
avons reconnue passera à l'arrière-plan, pour devenir moins importante 
et convaincante. On peut dire, en règle générale, qu'un objet est 
représenté par ses manifestations, c'est-à-dire par des phénomènes 
médiateurs ou par des objets « inférieurs ». On peut aussi appeler 
ces phénomènes + propriétés » puisqu'ils ne sont pas une chose mais 
qui appartiennent à Ia chose d'une manière elle qu'il la représentent 
irectement ou qu'ils la symbolisent; et nous n'avons pas la certitude de 
ne jamais « découvrir » (c'est-à-dire expérimenter) de nouveaux phé- 
nomènes qui seront des propriétés de la même chose, Ce que nous 
appelons + la chose » n'est donc pas seulement l'ensemble de ses 
propriétés connues, mais bien l'ensemble de ses propriétés connues et 
inconnues (*). 11 s'ensuit qu'un phénomène est présent (apparait) tandis 
qu'un objet existe (*). Les phénomènes n'existent pas puisqu'ils sont 
caractérisés par l'absence de permanence. Que les objets existent 
signifie qu'ils sont constitués comme les relations les plus permanentes 
entre les phénomènes. Ils n'ont donc pas d'existence indépendante et 
on ne peut donc pas parler de « Ding an sich » (‘). En disant qu'un 
objet a des propriétés « inconnues », nous ne voulons pas dire qu'il 
possède une existence, mais seulement que notre conception de l'objet 
est insuffisante et doit être revue par des expériences futures. 
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Nous utilisons le terme + objet > dans son sens le plus large, selon 
Camap qui définit l'objet comme « tout ce sur quoi on peut dire 
quelque chose » (5). 

Tant les « choses » de notre vie quotidienne que les concepts scienti- 
fiques les moins intelligibles tels que les « atomes », sont des objets. 
Les œuvres d'art, les groupes sociaux, les partis politiques et l'Etat 
lui-même sont des objets, sans être parfois des choses physiques. 


LES NIVEAUX DES OBJETS 


D'habitude, nous jugeons et agissons sur la base de quelques phéno- 
mènes représentatifs, c'est-à-dire que nous avons une idée superficielle 
et incomplète du monde des objets. Ceci peut évidemment être dange- 
reux et conduira à des actions malencontreuses. Si nous épousons une 
jeune fille parce qu'elle est belle, nous risquons d'avoir de désagréables 
surprises. Si nous regardons ou jugeons une œuvre d'art en vertu 
d'une propriété accidentelle mais marquante, nous sommes coupables 
d'une injustice, en négligeant les propriétés plus essentielles de l'objet. 
Généralement, les objets sont représentés par des « phénomènes de 
totalité » diffus ou par des propriétés particulièrement prononcées. 
11 peut, bien sûr, arriver que cela fournisse une base satisfaisante à 
notre comportement, c'est rarement le cas en face d'œuvres d'art. 
Les œuvres d'art sont d'habitude des objets très complexes et donc 
difficilement accessibles. Ainsi, généralement, nous ne nous avançons 
pus aude de Ie perception de propriétés secondaires. C'est une 
méprise fondamentale de croire qu'une «bonne» œuvre d'art se 
caractérise par une perception aisée. Nous avons tendance à abstraire 
les propriétés particulières et à les considérer comme si elles consti- 
tuaient l'objet entier (°). 

Il est aussi important de souligner que les phénomènes reçoivent leur 
fonction représentative à travers nous-mêmes. Nous avons donc à 
apprendre qu'un certain phénomène est le médiateur d'un objet 
particulier, à découvrir par expérience les relations entre les phéno- 
mènes et à bâtir un monde d'objets. Nous devons assimiler un langage 
étranger tout comme nous devons apprendre que la vue d'un craÿon 
nous indique quelque chose que nous pouvons prendre pour écrire (°). 
Les phénomènes représentatifs n'ont évidemment pas la même impor- 
tance pour l'objet. Ceci se vérifie à la fois pour la perception spontanée 
et quand nous acquérons une connaissance approfondie de l'objet. 
Les objets se construisent par des généralisation et l'ordonnance des 
expériences, et nous avons déjà suggéré combien la « hiérarchie > des 
phénomènes peut évoluer lors d'expériences ultérieures. La « nature » 
de l'objet se définit au fur et à mesure que les propriétés apparaissent 
plus fréquemment et forment les relations les plus simples. Les 
propriétés caractéristiques par leur irrégularité sont généralement 
d'importance mineure. Tandis que les phénomènes visuels dépendent 
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très fort des « conditions d'observation » (éclairage, etc.), le toucher est 
plus variable. C'est pourquoi, la palpabilité est le critère le plus 
primitif et le plus courant de la réalité (/°). Il s'ensuit que l'objet 
représenté semble plus « éloigné » que les objets qui le représentent. 
Selon Jürgensen, on peut parler de + niveaux de l'objet ». Ainsi, un 
objet culturel se trouve à un « niveau plus élevé > qu'un objet physique. 
De ce qui a été dit plus haut, nous concluons que les phénomènes les 
plus bas n'apparaissent pas nécessairement les premiers, surtout qu'ils 
ne sont accessibles que grâce à une certaine attitude analytique. La 
perception saisit généralement un niveau intermédiaire et seul un 
changement d'attitude nous permet d'atteindre les objets inférieurs ou 
supérieurs (11). 


L'ATTITUDE INTENTIONNELLE 

La perception n'est pas seulement problématique parce que nous 
pouvons juger la situation d'une manière peu satisfaisante. Il est 
paradoxal, mais d'expérience courante, que des personnes différentes 
font au même moment une expérience similaire et différente du même 
environnement. Le fait que nous agissions en sorte de participer 
aux activités de la vie quotidienne prouve que nous avons un monde 
commun. Tous nous Voyons une maison en face de nous, nous pouvons 
en parler, regarder à travers ses fenêtres, frapper à la porte et ÿ 
entrer. Nous avons tous évidemment vu la maison; rien ne permet 
de penser que quelqu'un ait cru qu'il était devant un arbre. Mais 
nous pouvons dire également à bon droit que nous avons tous des 
mondes différents. Quand il s'agit de juger la maison en face de nous, 
on dirait souvent que nous regardons des objets complètement diffé- 
rents. Ceci se vérifie en ce qui concerne le jugement de personnes 
et surtout d'œuvres d'art. Heureusement, il arrive souvent que nous 
soyons d'accord, mais l'idée selon laquelle « les goûts ne se discutent 
pas » est bien établie. Comment faut-il la comprendre ? Au point où 
nous en sommes, on peut dire que les classifications sur lesquelles nous 
tombons d'accord sont généralement assez superficielles et que l'accord 
disparaît souvent dès qu'il nous faut considérer les choses de la vie 
quotidienne comme des manifestations d'objets plus élevés. 

Ceci implique que nous avons une « attitude » (orientation) différente 
vis-à-vis de choses « semblables >. Chacun d'entre nous a déjà éprouvé 
combien la même chose peut varier en fonction de notre attitude. Si 
nous sommes de mauvaise humeur, même les choses connues et celles 
qui nous sont chères peuvent nous inspirer du dégoût. Les psychologues 
qui ont étudié cet aspect de la perception ont découvert que l'attitude 
joue un rôle beaucoup plus important qu'on ne le croit généralement. 
Brunswik a montré que nous avions tendance à surestimer la taille 
des choses que nous croyons valables, par exemple les pièces de 
monnaie (12); une autre expérience démontre que les mêmes pièces de 
monnaie semblent plus grandes (relativement à une échelle de com- 
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paraison neutre) aux enfants pauvres qu'aux enfants riches (1°). 11 nous 
faut donc comprendre que notre attitude ne révèle pas seulement un 
regard plus ou moins bienveillant envers les choses, mais que l'attitude 
détermine directement les phénomènes. On peut même dire que c'est 
un non-sens de considérer les phénomènes indépendamment d'une 
attitude (**). Le réalisme naïf est par conséquent victime d'un malen- 
tendu fondamental en considérant qu'un monde semblable est donné 
a priori à chacun d'entre nous. 

L'attitude est souvent dictée par la situation. Quand nous lisons, les 
lettres se présentent avec une forme, une taille et une couleur. Mais 
la tâche exige que nous tournions notre attitude vers la forme, tandis 
que la taille et la couleur sont irrelevantes et même perturbatrices si 
elles ne sont pas « omises » dans la perception (15). 

La perception est donc tout autre chose que la réception passive 
d'impressions. Nous pouvons modifier les phénomènes par un change- 
ment d'attitude. Brunswik utilisait le terme « intention » à la place 
d'attitude, afin de souligner le caractère actif de l'acte de la perception. 
Nous avons suggéré que nos intentions quotidiennes courantes étaient 
de simples classifications (telles que « viande, poisson ou volaille ») 
qui nous permettent de maitriser les situations de la vie quotidienne (1). 
Lorsqu'une attitude moins habituelle est requise, une « profondeur 
intentionnelle >» plus importante est nécessaire; quand nous devons 
étudier la chose plus profondément et la juger de manière plus active, 
nos classifications habituelles s’effondrent et nous ne « saisissons » pas 
pleinement la situation. Ceci se traduit par des désaccords ou par des 
retours à l'accord superficiel et banal. Le fait que nous utilisions 
néanmoins les mêmes noms pour désigner les choses, montre que le 
langage sert généralement à décrire notre monde quotidien. On pourrait 
très bien se demander si nous ne devrions pas nous contenter de ce 
monde simple et éviter de compliquer les choses sans nécessité. Nous 
savons bien que chacune des choses que nous estimons particulièrement 
valables, comme la nature, l'art, la solidarité sociale, la connaissance 
scientifique et la croyance religieuse, dépasse le niveau de la vie 
quotidienne. 

11 nous faut conclure qu'il est de la plus haute importance d'étudier 
comment et dans quelle mesure nous «atteignons » les objets supé- 
rieurs. 


LES OBJETS INTERMEDIAIRES 

Egon Brunswik a été le premier à formuler une psychologie qui 
intègre l'organisme dans son environnement (1°). Son travail a trop peu 
retenu l'attention à la fois en raison de son degré rébarbatif de 
complexité et parce que les psychologues souffrent parfois du préjugé 
selon lequel la psychologie doit être étudiée < en regardant à l'intérieur 
de l'organisme » (1*). Brunswik prend comme point de départ le 
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problème de l'intensité et des mécanismes avec lesquels nous sommes 
capables de percevoir les objets qui constituent notre environnement 
adéquat (*). Prenons un de ses propres exemples : Supposons qu'une 
araignée ne réagisse qu'aux mouvements dans le champ visuel. Les 
mouches constituent des objets biologiquement importants pour 
l'araignée, mais cette dernière ne peut percevoir que l'objet « vole » en 
« supposant > que fous les mouvements du champ visuel représentent 
(sont des manifestations) des mouches. Nous gageons que l'araignée 
se trompe fréquemment et qu'elle « atteint » cet objet vital de façon 
très peu satisfaisante. Un autre animal, par exemple un poisson, peut 
également réagir à la forme et à la couleur de la mouche et atteindre 
ainsi une perception plus satisfaisante (il se trompe moins souvent que 
l'araignée). Mais le poisson, lui non plus, ne perçoit pas < parfaite- 
ment » la mouche et est facilement induit en erreur par une imitation 
possédant certaines propriétés en commun avec la mouche (#). Cet 
exemple prouve qu'il est loin d'être certain que la perception atteigne 
son véritable but. Les objets biologiquement importants sont situés 
d'habitude « plus profond > que ceux qui sont perçus. Plutôt que de 
saisir la chose directement, nous percevons une situation où la chose 
est incluse comme une composante possible (*). 

On peut objecter que la perception imparfaite des animaux ne prouve 
rien par rapport aux êtres humains. Mais nous avons déjà fait allusion 
au prétendant qui choisit sa femme à cause de sa beauté et nous 
savons que le monde des objets pour un homme est connu grâce à ses 
manifestations plus ou moins sûres. Quand une femme est choisie 
en fonction de considérations financières, la chose se complique encore 
dans son ensemble. L'amour du prétendant, pour ainsi dire, est 
fonction de la fortune de sa femme, en d'autres termes, son attitude 
n'est pas seulement dirigée vers ses qualités personnelles mais encore 
vers sa fortune, ce qui fait paraître le beau parti plus intéressant, 
meilleur et plus beau que ne l'offrirait une pauvre fille aux attraits 
semblables. Le prétendant « voit > donc une fille conditionnée par 
quelque chose d'étranger, sa personnalité est « colorée » par sa for- 
tune (#). 11 reste à voir si cette perception est profitable, mais nous 
pouvons assurer que le prétendant n'atteint pas le «pur» objet 
représenté par une description objective de la personnalité de sa 
promise. Le prétendant ne perçoit qu'un « objet intermédiaire » entre 
certaines qualités propres à la jeune fille et sa fortune. Sa perception 
pourrait même être conditionnée par le temps qu'il faisait le jour où il 
l'a rencontrée (#*). Nous avons tous éprouvé que des objets intermédiai- 
res similaires se formaient aisément entre une personne et sa nationalité, 
sa position sociale, son titre ou son nom de famille. La formation 
d'objets intermédiaires se caractérise par le fait qu'à notre avis, nous 
percevons de purs objets sans pouvoir les atteindre. Nous pouvons 
dire, par exemple, que le prétendant a tenté de juger sa fiancée au 
mieux de ses capacités, cela n'empéchant pas que son jugement 
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devienne défectueux à cause de l'inévitable facteur d'erreur que 
l'argent constitue. 

La formation d'objets intermédiaires se vérifie également pour la 
perception de situations matérielles simples (#*). Si nous tentons d'esti- 
mer la longueur réelle d'un petit bâton apparaissant à une certaine 
distance par rapport à une série de bâtons se trouvant à portée de la 
main, nous aurons tendance à le sous-estimer, c'est ce qui s'appelle 
la «constance de taille imparfaite ». Il est évident qu'une image 
rétinienne du bâton éloigné est beaucoup plus petite que celle d'un 
bâton semblable à portée de la main. Mais la différence relative entre 
les longueurs de projection (qui est proportionnelle à la distance) est 
toujours beaucoup plus grande que la différence relative entre la 
longueur estimée et la longueur réelle (+ constance de grandeur appro- 
ximative »). Si, au contraire, nous établissons la longueur de projection 
du bâton éloigné à partir du bâton proche, nous aurons tendance à le 
surestimer, Nous voyons bien que, dans les deux cas, la perception est 
un objet intermédiaire : la longueur apparente se trouve entre les deux 
extrêmes possibles, la longueur réelle et la valeur de projection. Si 
nous visons la longueur réelle, l'objet intermédiaire s'en rapprochera 
si nous visons au contraire la longueur de projection, l'objet inter 
médiaire se déplacera dans cette direction. Dans les deux cas, l'objet 
intermédiaire est un produit des deux intentions possibles avec, comme 
dominante, celle qui est désirée (2). 

Nous appelons, d'après Brunswik, « pôles intentionnels » (2°) les objets 
qui constituent les possibilités intentionnelles. Tous les pôles peuvent 
être importants pour l'objet intermédiaire atteint, mais celui qui est 
voulu est premier. On peut dire aussi que nous visons différents pôles 
simultanément mais avec une intensité variable. La perception de 
figures ambiguës prouve clairement que nos expériences sont con 
tionnées par les objets de pôle et ne découlent pas unilatéralement 
de la situation de stimulus. Quand l'< aspect » d'une figure ambiguë se 
modifie, le stimulus demeure identique, Et cependant, la figure « sem- 
ble » tout à fait différente. On peut dire que les aspects sont des 
interprétations possibles de la situation. Percevoir revient à interpréter, 
c'est-à-dire à choisir entre les possibilités intentionnelles (*7). 

Ce qui précède renforce la thèse de la psychologie de la Gestalt selon 
laquelle « les parties sont conditionnées par le tout » (*), idée qui se 
formule de façon plus précise en tenant compte de l'attitude. Brunswik 
exprime la même opinion en disant que les pôles influençant une 
perception particulière forment un « système de cohérence » (#°). IL 
n'est pas dit que tous les pôles possibles et susceptibles d'être reliés à 
la situation de stimulus contribuent réellement à former l'objet inter- 
médiaire. Un changement des pôles n'appartenant pas au système de 
cohérence n'influence pas l'expérience (°°). Le « système de cohérence » 
est une désignation plus précise pour les aspects pertinents de la 
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Les illusions de Kundt et Müller-Lyer. 


Situation et révèle, comme on l'a suggéré, que nous ne percevons 

des objets absolus isolés (abstraits) mais des ensembles relatifs, tels 
qu'un bâton de 6 em à 5 m de distance « et non un bâton de 6 em » (#1). 
Le système de cohérence définit dans quelles conditions nous atteignons 
(de manière imparfaite) un objet. Notre chance d'atteindre une per- 
ception à peu près correcte d'un objet isolé augmente si le système de 
cohérence est moins étendu et plus simple. Dans la plupart des cas, 
l'objet intermédiaire se rapproche très fort d'un des pôles, L'impression 
est si forte que nous nourrissons parfois l'illusion de percevoir de 
purs objets. Il est également normal que la contribution des pôles à la 
perception soit inégale; l'objet intermédiaire indique la part de 
chacun (*). 

Nous avons mentionné le néologisme introduit par Brunswik « profon- 
deur intentionnelle » pour signifier que les pôles intentionnels peuvent 
se trouver à différents niveaux et se représenter l'un l'autre (%), La 
différence en profondeur intentionnelle n'est pas identique à ce que 
nous avons appelé « niveaux de l'objet » puisque l'objet le plus bas 
n'est pas nécessairement le plus aisément perceptible. La situation 
propre au moment déterminera si le but indiqué pour la perception est 
un pôle proche ou lointain. Ce serait donc viser un objet dangereuse- 
ment « éloigné » que de philosopher sur les transformations de notre 
monde visuel au volant d'une voiture; et il serait tout aussi dangereux 
de viser un objet trop rapproché tel qu'un détail mineur du champ 
visuel. 

Les objets inférieurs qui médiatisent l'objet essentiel pertinent posent 
également des problèmes. Il est caractéristique que le fait que beaucoup 
d'objets représentants ne médiatisent pas clairement un objet particulier 
tandis qu'un objet peut être représenté de plusieurs manières diffé- 
rentes. Selon Brunswik, le mécanisme de la perception se caractérise 
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par la « Mehrdeutigkeit » ou « vicarious mediation » (médiation substi- 
tutive). Toute forme se trouvant à l'intérieur de l'image rétinienne peut 
donc être causée soit par un objet éloigné mais grand, soit par un objet 
petit, mais proche (4). C'est pourquoi toute « hypothèse » touchant la 
réalité doit s'appuyer sur au moins deux objets médiatisants pour être 
assez sûre (°°). Dans l'expérience spontanée, les objets. médiatisants 
(par exemple l'image rétinienne) sont « engloutis » dans le processus de 
perception et il faut une attitude déterminée pour se rendre compte 
de la médiation. De même, les manifestations physiques d'une œuvre 
d'art peuvent être « englouties » de la même manière dans certains 
types d'expérience artistique (%*). L'« Etat » au contraire, constitue un 
objet difficile à percevoir, que nous devons imaginer à partir de ses 
manifestations (#%). 11 n'est pas rare qu'un objet élevé forme un objet 
intermédiaire avec sa propre médiation. La qualité perçue d'une œuvre 
d'art sera done très souvent influencée par la « finesse » des matériaux 
utilisés. Les objets intentionnellement distants sont généralement dif- 
ficiles à atteindre (surtout sans entraînement spécial) parce que la 
médiation est toujours plus compliquée (°*). 
Dans la vie quotidienne, nos perceptions imparfaites sont habituelle- 
ment adéquates et nous avons rarement le loisir de contrôler les 
perceptions sur lesquelles nous basons nos actions. Il est même 
commode que la perception équilibre spontanément plusieurs facteurs 
et fasse un compromis. 
Lorsque nous atteignons un objet, complètement ou partiellement, on 
peut décrire notre conduite au moyen de cet objet. Nous avons 
suggéré que toute description objective se présente en termes d'objet 
parce que les objets sont construits avec l'objectivité comme critère. 
Ceci constitue la base du programme du Brunswik : « Psychologie vom 
Gegenstand » (**). On peut considérer les objets eux-mêmes comme les 
descriptions d'une conduite « idéale » ou comme des perceptions éta- 
blies sous des conditions idéales (mesure). Un tel comportement ne 
s'adapte que face à certaines tâches, mais propose une norme pour 
l'action en général. 
Nous comprenons que le donné immédiat, les phénomènes, sont des 
jets à à édiaire » sous-entend 
que les phénomènes sont « expliqués ». Insistons sur le fait que, pour 
rendre compte d'un objet intermédiaire, il faut indiquer les pôles qui 
ont contribué à sa formation ou, en d'autres termes, examiner « sous 
quelles conditions et dans quel contexte phénoménal apparaît (est 
donné) un phénomène » (*). 11 peut sembler troublant que nous 
soyons capables d'expérimenter quelque chose qui est un intermédiaire 
entre une longueur et une surface, entre une taille et une valeur, en 
général, que la mature des perceptions soit telle que le langage reste 
sans mots. Mais nous venons de voir que les mots désignent des 
objets qui sont des abstractions (des généralisations) à partir de 
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phénomènes immédiatement donnés. Nous échappons spontanément à 
la confusion en + supposant » que nous faisons l'expérience de purs 
objets, sans nous rendre compte que la perception est « diffusément 
mêlée » avec la perception d'autres objets (‘1). Nous voyons l'impor- 
tance des constructions d'objet en tant que bases d’un monde ordonné, 
mais nous voyons aussi qu'ils nous font rater les formes plus subtiles. 
Le concept d'« objet intermédiaire » prive le monde du dernier reste 
de forme statique immanente ou absolue et présente au contraire une 
interaction d'« énergies se modifiant elles-mêmes » (#1). 

Nous avons donné ci-dessus un exposé du processus de perception, 
mais nous n'avons pas expliqué comment des intentions étaient 
atteintes, comment nous apprenons que des phénomènes particuliers 
représentaient des objets particuliers ni comment nous acquérions la 
substitution de la médiation. 


LA SOCIALISATION 


En essayant d'établir la connexion entre l'organisme et son environ- 
nement, nous nous demandons comment se produit l'ajustement de 
l'organisme. L'adaptation de l'enfant à son environnement est souvent 
étiquetée comme un « processus de socialisation » (‘#), Cette expression 
indique que l'enfant est admis dans une société et apprend progressive- 
ment à saisir ce que la société attend de lui et ce que lui-même peut 
espérer atteindre. Cette adaptation consiste à s'ajuster, non seulement 
aux objets sociaux (les autres personnes et les autres collectivités), mais 
encore aux objets physiques avec lesquels l'enfant entre en contact. 
L'enfant, pour ainsi dire, doit apprendre comment les choses « se 
comportent » si elles sont traitées d'une façon déterminée, l'enfant 
doit apprendre que les choses s'atteignent ou se soulèvent avec plus 
ou moins d'effort, qu'elles sont dures ou molles, douces où rugueuses. 
Par l'expérience des choses, on peut ajuster sa propre conduite et la 
perception devient la reconnaissance des choses connues. On peut 
objecter que le terme « socialisation » ne convient pas pour désigner 
l'ajustement aux choses physiques puisqu'il faut qu'un nombre incal- 
culable d'expériences élémentaires soient communes à foutes les cul- 
tures pour que l'homme puisse trouver sa voie dans l'entourage 
physique. Il reste aussi que les objets physiques varient d'après les 
sociétés et, surtout, qu'ils participent à des actions humaines différentes. 
Les enfants élevés dans une grande ville et les enfants de la campagne 
font des expériences différentes avec les choses physiques. La percep- 
tion s'avère généralement très peu satisfaisante au regard des choses 
inconnues (“). En tant qu'adultes, nous devons habituellement subir 
des expériences particulières pour pouvoir exercer une profession 
déterminée. Cela veut dire que la perception dépend de nos conceptions; 
nous percevons la somme de nos propres expériences (4%). Et ces 
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expériences constituent au plus haut degré un résultat des exigences 
de notre propre société. Nous pouvons le formuler ainsi : la formation 
des objets intermédiaires dépend des pôles intentionnels qui doivent 
être considérés comme des expériences généralisées et socialement 
conditionnées. Les intentions que nous atteignons sont un résultat du 
processus de socialisation. Tautologiquement exprimé, nous dirons 
que le monde consiste en objets connus (*t). 

Très tôt, les parents commencent à attendre un certain comportement 
de la part de leur enfant. En même temps, eux-mêmes s'ajustent aux 
actions de l'enfant et essaient de rechercher leur « signification », 
c'est-à-dire ce que l'enfant semble attendre de l'entourage. Les parents 
et l'enfant s'influencent donc mutuellement, état de choses qu'on 
appelle généralement « interaction » (**). L'interaction est conditionnée 
par les attentes mutuelles. Le travail scientifique est basé aussi sur des 
attentes qui prennent alors la forme de prédictions appropriées. 
L'interaction humaine est plus complexe, parce qu'il ne suffit pas de 
comprendre le « comportement » des objets physiques, encore faut-il 
considérer les réactions de l'Autre à ses propres actions. Ceci constitue 
une caractéristique fondamentale de l'interaction humaine. Au départ 
de l'enfance, nous nous comportons de façon soit à susciter les 
réactions désirées de l'Autre, soit à échapper aux réactions non 
désirées. Nous avons appelé «objets sociaux > ceux qui peuvent 
entrer dans une relation d'attentes mutuelles. Les objets sociaux sont 
soit des groupes, soit des collectivités. Pour l'enfant, sa mère représente 
un objet social important comme ensuite la famille tout entière et, 
plus tard, d'autres collectivités. 

Les attentes sociales constituent évidemment des expériences généra- 
lisées qu'on atteint en fonction de ses propres actions. Un bébé pleure 
quand il veut quelque chose et, comme ses besoins sont relativement 
limités, les pleurs suffisent d'habitude. Quand les besoins se diversifient, 
les actions de l'enfant s’articulent conformément et l'enfant commence 
à utiliser des « signes » en vue de voir satisfaire ses attentes, De cette 
façon, il tire profit du fait que les objets peuvent se représenter l'un 
l'autre. Ainsi voyons-nous que les signes que nous utilisons s'appliquent 
à des expériences généralisées, aux objets que nous désirons atteindre, 
éviter ou décrire. Les expériences généralisées sont des similitudes 
abstraites des situations. Le « signe » revêt une importance fondamen- 
tale parce qu'il néglige les différences mineures et que, grâce à sa 
« signification » stable, il rend possible cette communication qui consti- 
tue une condition préalable à toute interaction différenciée 


s'inventent pas à l'occasion de l'interaction particulière (‘*). 
pourquoi, la socialisation consiste avant tout en un ajustement à cette 
partie de la tradition qui comprend tous les complexes de signes ou les 
« systèmes de symboles » (**). 11 est impossible d'atteindre une con- 
naissance individuelle directe de tous les objets qui forment notre 
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environnement, mais nous reprenons les expériences accomplies par 
d'autres au travers des systèmes de symboles. Bien que ces expériences 
soient souvent communiquées et utilisées de manière superficielle, elles 
nous permettent de saisir des objets qui dépassent de loin nos possibi- 
lités individuelles. Le processus de socialisation est donc à la fois 
nécessaire et dangereux. Nécessaire à l'intégration de l'individu dans le 
monde et à lui donner un sentiment de sécurité, il devient dangereux 
quand l'ajustement aux normes acceptées est exagéré et suscite des 
préjugés et, partant, le rejet de tout ce qui est différent. Dans une 
étude fascinante, G. Allport a montré comment la socialisation mène 
souvent à des préjugés qui deviennent des sources de conflit (1). Les 
« significations de norme » sont aussi souvent utilisées par les oppor- 
tunistes ou les « arrivistes » qui tentent de rallier un vaste public par les 
lieux communs les plus vulgaires (°2). 

Nous voyons que les attentes caractéristiques qui déterminent une 
personnalité peuvent ne pas être interprétées comme des besoins 
organiques. L'interaction crée à la fois la personnalité, la collectivité 
et les systèmes de symbole. Nous voyons aussi que tous ces objets 
sont mutuellement interdépendants (5), Nos + facultés » innées ne sont 
pas autre chose que des dispositions qui doivent recevoir un matériau 
empirique concret dans les limites établies par le processus d'interac- 
tion. 

La socialisation procède tout d'abord par « imitation » et « identifi- 
cation ». L'e imitation » consiste à reprendre des éléments culturels 
tels que la connaissance, les croyances, les symboles, tandis que 
l'« identification » signifie que nous comprenons et acceptons les 
valeurs intermédiaires, c'est-à-dire les attentes et les objets désignés 
par les signes et qui sont d'importance différente. Le résultat est une 
norme commune qui donne signification au processus d'interaction (#4). 
Ainsi, les valeurs ne sont pas absolues mais doivent être comprises 
comme des produits sociaux plus où moins invariables. Elles ne sont 
pas données a priori ni en personnalité ni en nature, mais sont 
transmises en tant que partie de la tradition culturelle et s'intègrent 
dans la personnalité grâce à l'interaction (®°). 

La socialisation exige constamment, nous l'avons vu, que les attentes 
dépassées soient remplacées par de nouvelles. Ceci est particulièrement 
important au cours de l'enfance et de l'adolescence, mais le processus 
continue à s'exercer durant toute notre vie puisque nous sommes 
continuellement confrontés à des situations nouvelles et que la société 
varie constamment. La substitution ne peut s'effectuer qu'en favorisant 
des exigences qui, initialement, déséquilibrent d'une certaine manière 
l'interaction. La satisfaction immédiate de ces exigences est impossible 
et nos attentes deviennent fausses : on demande autre chose à la place 
de ce que nous attendions. Il est d'importance capitale que l'ego ne 
réponde pas par des mécanismes de défense qui freinent le processus 
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de socialisation, mais accepte la déception et s'adapte aux nouvelles 
attentes. La «sécurité» désigne l'aptitude à supporter un certain 
nombre de désillusions ou de renoncements qui forment la base du 
développement de la personnalité. 

La « socialisation » veut que nous apprenions à nous comporter de 
telle manière envers telles choses, en d'autres termes que certains 
phénomènes soient mis en rapport avec certains objets. Cette relation 
se modifie en fonction des interactions établies par l'individu. Les 
sociologues expriment ceci en disant que nous jouons différents 
« rôles » dans la société. Le mot « rôle » désigne un comportement 
ordonné déterminé par certains pôles intentionnels (®). Le terme a été 
choisi pour montrer que notre comportement n'est ni accidentel ni 
compréhensible à la lumière de l'étude isolée d'un seul individu. 11 
indique également que nous jouons différents rôles dans l'interaction, 
rôles mutuellement interdépendants. 

Une société est un système ordonné de rôles, défini par des institutions, 
comme par exemple le mariage. La personnalité peut également être 
envisagée comme un système de rôles déterminés par la participation 
de l'individu à différentes interactions. 11 s'ensuit que le même rôle 
varie selon les individus, dans la mesure où il appartient à un autre 
système de rôles. Les rôles de l'individu se modifient au cours de son 
existence et, particulièrement, de l'enfance et de l'adolescence. L'entrée 
dans le monde professionnel des adultes est particulièrement impor- 
tante et Parsons la considère comme une phase nouvelle dans le 
processus de socialisation. Alors que la première phase était univer- 
selle, la seconde est plus spécialisée. Elle consiste en grande partie à 
acquérir la connaissance spécialisée nécessaire aux situations offertes 
par un rôle d'adulte. La connaissance à acquérir est généralement si 
complexe que la seule méthode efficace est l'imitation (57). Les rôles 
se modifient aussi à une époque plus tardive. Le mariage demande de 
nouveaux contenus de rôle à chaque nouvelle naissance et aussi au 
fur et à mesure que les enfants grandissent et enfin quittent la maison. 
La société elle-même peut évoluer de telle manière que les rôles 
revétent un caractère différent (®*). En général, on peut cependant 
considérer les rôles et leur évolution comme déterminés à l'intérieur 
du système social. On peut aussi dire que les rôks expriment un 
« exemple-type culturel » particulier. 

Chaque rôle implique une orientation particulière à l'égard de l'envi- 
ronnement et il devient dès lors évident que les rôles sont réfléchis 
dans la perception. Nous avons déjà fait allusion à la perception 
« spécialisée » du conducteur de voiture et il est certain que tous les 
spécialistes développent nécessairement leurs pôles intentionnels carac- 
téristiques. L'artiste ne fait pas exception. La plupart des intentions 
« spéciales » se développent au cours de la seconde phase de la 
socialisation. Le mécanisme de la perception s'appuie cependant sur 
une base d'intentions générales et quotidiennes. Ceci est dû à la 
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première phase du processus de socialisation qui peut être dit 
< universel » parce qu'il varie moins dans le temps et l'espace. Les 
dessins d'enfants sont assez semblables dans toutes les parties du 
monde tandis que les arts reflètent une adaptation plus tardive à 
différents rôles et objets culturels. 


LA SCHEMATISATION 


Nous définissons un « schéma > comme une réaction typique (stéréoty- 
pée) à une situation, c’est-à-dire comme une attitude typique ou 
comme un système de cohérence caractéristique de pôles intentionnels. 
Nous voyons que les schémas se forment au cours de la socialisation (5°) 
et que leur importance est si profonde que nous pouvons presque 
déclarer équivalents le schéma et la perception (®*). Nous attribuons 
par exemple à un homme qui parle suédois tous les caractères qui 
forment notre schéma du « Suédois »; nous percevons en fait des 
caractères qui sont peut-être absents, et pouvons découvrir que notre 
schéma « correspond » seulement partiellement. Ou plutôt, nous décou- 
vrons que notre perception est erronée, alors que nous sommes rare- 
ment conscients de nos schémas. Quand nous découvrons que notre 
réaction n'est pas satisfaisante, que le schéma ne permet pas une 
profondeur intentionnelle suffisante, nous sommes forcés de le réviser. 
C'est pourquoi, la schématisation est un processus qui n'aboutit jamais 
à une conclusion. Mais c'est un fait bien connu que nos préjugés sont 
parfois si forts que nous refusons de voir notre position et quand nous 
disons qu'une personne est « fossilisée », cela signifie que la schémati- 
sation a cesé. Cette personne a acquis une coletion de schémas plus 
où moins primitifs et doit à tout prix ÿ faire entrer la réalité. 
préfère accepter une vue déformée de la réalité plutôt que d'abandonner 
ses schémas. Nous nous accrochons aux schémas dans la crainte de 
l'insécurité qui en résulterait si le monde perdait la stabilité liée aux 
schémas. Selon Brunswik, la perception est caractérisée par une 
certaine Unbelehrbarkeit (*°). Piaget rapporte une expérience au cours 
de laquelle des enfants de cinq ans devaient prévoir les mouvements de 
la surface de l'eau à l'intérieur d'une bouteille lorsqu'on la penche. 
Bien que les enfants regardassent la bouteille quand elle était penchée, 
ils étaient incapables de percevoir que la surface restait horizontale. 
Piaget conclut que l'expérience < prouve que les événements com- 
munément perçus de façon insuffisante sont mal enregistrés en l'absence 
d'un schéma à l'intérieur duquel ils peuvent être organisés » (2). Toute 
situation nouvelle demande une certaine révision de nos schémas, et 
une relation active avec l'environnement présuppose une telle flexibilité. 
C'est pourquoi une des plus belles expériences est de rencontrer une 
personne âgée toujours prête à recevoir des impressions et qui ne 
rejette pas systématiquement tout ce qui ne correspond pas à l'essence 
de son expérience passée. 
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« Apprendre à voir» signifie avant tout acquérir des schémas qui 
permettent une profondeur intentionnelle adéquate. C'est évident par 
exemple pour l'étude d'une langue étrangère où il est nécessaire de 
viser spontanément la signification des mots. Une langue que nous 
connaissons mal demande des efforts parce que l'intention de la 
Signification ne nous apparaît pas sans traduction. Bien sûr, il n'est ni 
possible ni nécessaire de bâtir tous les schémas individuellement. 
Tandis que les schémas perceptuels les plus simples résultent de 
l'activité sensori-motrice, les schémas « plus élevés » se basent, comme 
on l'a suggéré plus haut, sur la communication d'expériences et de 
traditions culturelles. Notre culture ne dépasserait jamais un stade 
très primitif si ce n'était pas le cas. Nous assimilons les expériences 
grâce aux schémas et ceux-ci prennent vie quand nous avons une 
expérience qui < convient ». Chaque période historique présente ses 
schématisations caractéristiques. 

Le grand psychologue suisse de l'enfance Jean Piaget nous a rapporté 
une compréhension fondamentale de la schématisation. Il met en relief 
le fait que les premiers schémas résultent des opérations concrètes 
de l'enfant et non d'une abstraction intellectuelle basée sur les pro- 
priétés des choses. Witigenstein exprime la même idée comme suit : 
« On ne peut dire à bon droit que quelqu'un possède l'expérience de 
quelque chose que quand il sait la faire, qu'il l'a apprise, qu'il la mai- 
trise » (#3). Piaget démontre que nos premières schématisations sont le 
résultat d'« opérations » : mettre certaines choses côte à côte, les unes 
dans les autres ou à la suite l'une de l'autre (**). Quand l'enfant dessine 
une « boule » qui représente pour lui une chose en général, cela veut 
dire qu'il assimile les choses à son schéma de la « thingness ». Dans 
l'esprit de l'enfant, une chose est d'abord un « quelque chose » de 
ferme et de compact et la « boule » représente parfaitement ces 
qualités (#®). 

Les schémas sont, en général, basés sur une similitude entre des 
Phénomènes. Tandis que les objets scientifiques sont construits au 
moyen d'abstractions à peu près objectives, les schémas résultent de 
l'expérience de situations équivalentes et doivent être considérés comme 
des objets relativement « impurs » (**). Nous examinerons bientôt les 
schémas qui médiatisent notre monde physique de tous les jours. 
Le premier schéma à acquérir selon Piaget est celui de la + proximité » 
bientôt suivi, entre autres, par ceux de « fermeture » et de « conti- 
nuité ». La + constance de taille» est un schéma qui résulte de 
l'expérience opérationnelle selon laquelle les choses gardent leurs 
dimensions même quand elles bougent. Les qualités de la Gestalt 
simples comme les figures géométriques élémentaires sont évidemment 
basées sur les schémas « fermeture » et « continuité » tandis que la 
perception d'ensembles plus complexes et des œuvres d'art, par 
exemple, présupposent des schémas que seule une formation parti- 
culière rend accessible. Nous percevons aisément une mélodie en tant 
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que totalité parce qu'elle appartient à une clé, grâce à laquelle les 
tons simples de la mélodie sont expérimentés dans leur rapport au 
schéma de la clé. On reproche souvent à la musique « atonale > 
d'être «sans mélodie > parce que les schémas de la clé ont non 
seulement perdu leur rôle organisateur mais encore travaillent directe- 
ment à créer des préjugés et à freiner la perception. L'instruction et 
l'habitude peuvent nous fournir un nouveau schéma adéquat qui 
découvre la signification désirée (**). En disant que les schémas médi 
sent la signification voulue, nous soulignons l'importance fondamentale 
de la schématisation. Les schémas doivent, comme on l'a dit, être 
considérés comme des systèmes de cohérence caractéristiques de pôles 
intentionnels et correspondre ainsi aux objets qui constituent notre 
monde personnel. Le monde est commun dans la mesure où le sont les 
schémas. Les schémas donnent au monde une forme parce qu'ils 
organisent les phénomènes comme des manifestations d'objets (**). Les 
« phénomènes de constance », par exemple, impliquent que nous avons 
appris à percevoir des phénomènes changeants comme représentant le 
même objet. 

Les premiers schémas commencent à se développer sur une base 
sensorielle à partir de la naissance (**). Chez un enfant de 7 à 8 mois, 
les expériences tactiles et visuelles de la permanence des choses ne 
sont pas encore coordonnées. Bien qu'un enfant de 5 à 6 semaines 
n'éprouve pas encore les choses comme permanentes, il commence à 
reconnaître (*°). Puisque l'expérience de la constance de la forme et 
de la taille est encore absente, la reconnaissance ne peut provenir que 
de l'aptitude de l'enfant à saisir les transformations topologiques. 
La topologie ne se préoccupe pas des distances, des angles ou des 
surfaces permanents, mais se base sur des relations telles que la 
proximité, la séparation, la succession, la fermeture (intérieur, extérieur) 
et la continuité (71). On peut remarquer qu'à cette première époque, 
un enfant éprouve les transformations comme des modifications de 
la chose elle-même et non comme des changements apparents dus à 
des variations du rapport entre la chose et l'enfant. Les schémas 
topologiques se caractérisent donc par leur attachement à la chose, 
sans qu'ils saisissent les rapports mutuels entre un certain nombre de 
choses. Ainsi, ils médiatisent un monde visuel constitué d'éléments 
isolés et ne permettent pas la coordination de ces éléments en un tout 
unifié. La seule espèce d'ordre qui peut être atteinte se base sur la 
relation de proximité et consiste en une succession de choses séparées. 
Cette espèce d'ordre (« collection ») se transforme ensuite en schéma 
de continuité, lorsque l'enfant comprend que l'opération de proximité 
est elle-même un processus qui peut se répéter à l'infini. De cette 
façon, l'opération s'abstrait des choses physiques qui lui ont donné 
naissance. Aussitôt que la < continuité » est acquise, un seul petit pas 
supplémentaire manque pour la formation de schémas qui détermi- 
nent les relations entre les choses. La ligne droite joue une fonction 
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importante dans le développement de tels schémas d'ensemble. La 
topologie ignore la ligne droite qui appartient aux systèmes euclidiens 
et de projection. La ligne droite n'est donc pas donnée à l'enfant 
a priori, pas plus que l'espace euclidien ou tri-dimensionnel que 
beaucoup considèrent comme évident par lui-même (=). Le « vertical 
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horizontal > constitue une autre schématisation. Piaget s'oppose à 
l'idée commune qui veut que cette relation résulte nécessairement du 
fait que nous marchons et que nous nous tenons debout. Ses expériences 
montrent que le schéma vertical-horizontal doit se baser sur des opéra- 
tions avec les choses (*). 

Les relations projectives et perspectives ne sont ni les propriétés des 
choses ni une relation a priori entre les choses et nous-mêmes mais des 
schématisations basées sur le fait que certaines propriétés restent 
constantes malgré un changement de point de vue. La seule propriété 
qui s'ajoute aux propriétés topologiques est celle qui veut que les 
transformations épargnent les lignes droites. Cependant, les angles et 
les distances (proportions) sont variables. Les proportions semblent 
liées à l'« interdépendance des parties » de la théorie de la Gestalt (+). 
Les psychologues de la Gestalt ont clairement montré que les relations 
phénoménales entre les parties sont fonction du tout, c'est-à-dire 
que la perception des proportions simples variait d'après le contexte. 
Piaget montre aussi que la perception des proportions est très incer- 
taine et défectueuse, Les « Gestalten » fortes, telles que les figures 
géométriques simples et clairement définies constituent les seules 
exceptions (75). L'expérience de la prégnance et de la qualité de la 
Gestalt est donc due principalement à d'autres facteurs que les 
proportions et nous avons déjà suggéré que la base en est topologique, 
avec les lignes droites et les angles définis comme compléments 
ultérieurs (7). 

À la lumière de ce qui précède, nous comprenons que les « lois de la 
Gestalt » sont des schématisations relativement simples, basées prin- 
cipalement sur les schémas topologiques décrits par Piaget. Il faut 
insister sur le fait qu'elles ne constituent pas des « lois » générales 
auxquelles nous devons obéir. Nous pouvons très bien diriger notre 
attitude d'une manière différente de celle qui est prescrite par les 
schémas de la Gestalt. Et la thèse de la psychologie de la Gestalt, 
selon laquelle nous préférons toujours la solution la plus simple, 
s'explique par le fait que nous «savons» qu'un ordre clair est 
pratique. Mais le besoin d'un ordre simple n'est pas absolu, pourtant 
c'est un phénomène bien connu que la perception tend à simplifier la 
situation à l'extrême. Les expériences d'une propriété caractéristique, 
aussi bien comme une totalité diffuse que comme une forme articulée, 
sont le résultat de schématisations. Percevoir implique que nous 
atteignons un certain ordre et le chaotique se définit comme le ratage 
d'une perception satisfaisante. 

Les phénomènes dits « de constance » doivent aussi être analysés plus 
en détail. Quand nous percevons une table circulaire, elle est presque 
toujours vue en oblique et l'image rétinienne est ovale. Malgré cela, 
nous percevons une table circulaire et non une ovale. Ce phénomène 
s'appelle < constance de la forme » et implique que nous pouvons 
percevoir l'identité d'une chose malgré la variation de son image 
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rétinienne. IL y a évidemment des limites à la reconnaissance des 
formes compliquées. J. J. Gibson prétend que l'image rétinienne doit 
garder une sorte d'identité à travers les changements (®). L'image 
rétinienne est déformée, mais certaines qualités structurales détermi- 
nantes sont maintenues pendant la distorsion. On peut dire que la 
forme s'étend sans éclater. Comme on l'a déjà vu, Piaget a démontré 
que nous apprenions à percevoir l'identité des choses grâce à leurs 
propriétés topologiques. 11 ne faut donc pas considérer l'image réti- 
nienne dans ce contexte, mais bien examiner soigneusement les limites 
de constance de la chose (®*). La constance de la chose peut bien sûr 
se produire aussi quand deux (ou plusieurs) formes sont médiatisées 
par les mêmes schémas non topologiques (ou mixtes). Si l'on veut, par 
exemple, décrire un carré, il ne suffit pas de dire qu'il y a quatre côtés 
égaux qui se coupent à angle droit. Parmi d'autres caractéristiques, le 
carré à aussi un centre qui, bien qu'invisible, peut jouer un rôle 
important dans la perception. Nous voyons qu'un point placé en ce 
centre acquiert un caractère totalement différent de celui d'un autre 
point placé ailleurs dans le carré. On peut en conclure que la surface 
du carré n'a pas de caractère uniforme mais qu'il est structuré par un 
« squelette » de lignes et de points. Nous comprenons aussi en consé- 
quence que la forme d'une figure n'est pas déterminée par son seul 
contour. Il faut considérer le « squelette structural » comme un système 
de simples schémas topologiques et euclidiens qui, dans le cas qui nous 
occupe, s'unissent dans le < schéma du carré » (®°). Nous percevons 
généralement une Gestalt au moyen de plusieurs schémas et le 
« squelette structural » est constitué par les pôles que ces schémas 
renferment, En général, nous voyons que les phénomènes de constance 
sont de la plus grande importance parce qu'ils déterminent ces prin- 
cipes fondamentaux de la composition qu'on appelle « répétition » et 
« variation ». 

Un des problèmes les plus difficiles pour les psychologues est celui de 
la « perception de l'espace ». Tant que l'œil était considéré comme un 
appareil photographique, il semblait incompréhensible que l'image 
rétinienne « plate » puisse médiatiser la perception de la profondeur. 
Mais nous avons vu que la perception n'est pas esclave de l'image 
rétinienne. La perception recherche des hypothèses valables touchant 
la nature de l'environnement et il est évident qu'une hypothèse organi- 
sant la situation en une surface à deux dimensions mênerait à des 
actions catastrophiques. 11 est absolument nécessaire que l'organisme 
acquière des schémas qui médiatisent directement un monde à 
dimensions. Piaget montre que notre « conscience de l'espace » se base 
sur des schémas opérationnels où expériences avec les choses. Les 
schémas de l'espace peuvent être d'espèces très différentes et un seul 
individu possède généralement plusieurs schémas pour lui permettre 
une perception satisfaisante de situations diverses ou + tâches ». Les 
schémas, en outre, sont culturellement déterminés. Croire que les 
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Le «squelette structural » d'un carré. 


perceptions de l'espace correspondent à l'espace physique objectif de la 
science constitue donc une simplification naïve (*). Dans la vie quoti- 
dienne, nous agissons généralement en nous basant sur la direction, 
Ia taille et la distance et seule une attitude particulière nous permet de 
combiner ces phénomènes en une conception supérieure de l'espace. 
Un tel schéma de l'espace sous une forme développée est apte à 
définir les relations entre les choses, par des indications telles que 
droit et gauche, avant et après, dessus et dessous et aussi par des 
considérations touchant les tailles relatives. Le schéma de l'espace 
euclidien organise de telles indications en un système s'étendant dans 
les trois dimensions (*). Les recherches de Piaget ont démontré que 
l'espace euclidien est une schématisation relativement tardive qui n'a 
qu'un caractère de comportement inconscient. L'expérience de la 
profondeur qui constitue le point de départ du schéma euclidien 
provient du rapport topologique selon lequel les choses sont les unes 
entre les autres. La perception de la profondeur est très incertaine et 
prouve que l'espace phénoménal a un caractère non euclidien (*?). 
L'espace euclidien ne correspond pas non plus à l'essence de gravitation 
qui « rayonne » du globe. Les lignes « droites » que nous imaginons 
parallèles à la surface de la terre sont loin d'être droites et on voit 
que l'espace euclidien n'est pas dérivé des propriétés physiques du 
globe. 

L'expérience de Piaget avec la bouteille d'eau montre que les jeunes 
enfants perçoivent que l'eau est à l'intérieur, sans pouvoir rendre 
compte du rapport existant entre l'eau et la bouteille. Les enfants 
plus âgés perçoivent aussi la surface de l'eau mais conçoivent son 
rapport avec la bouteille comme inchangé quand on penche la bouteille. 
L'eau est dès lors assimilée aux directions de la bouteille en tant que 
schéma mais, bien que les enfants voient que la surface de l'eau reste 
horizontale quand on penche la bouteille, ils sont incapables de 
représenter, par un dessin, cet état de choses! Seuls les enfants 
encore plus âgés sont capables d'assimiler l'eau à un schéma « ima- 
giné » horizontal. 

Piaget résume ses recherches en ces termes: «Il est clair que la 
perception de l'espace nécessite une construction progressive qui 
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n'existe certainement pas toute prête au commencement du dévelop 
pement mental » (*). L'« intuition » de l'espace n'est pas une « lecture » 
ou une « prise de conscience » des propriétés des objets mais, dès le 
début, une action entreprise sur eux » (**). Dès lors, nous comprenons 
que le mot «espace » peut désigner des objets très différents qui 
peuvent être plus ou moins intentionnellement distants. Dans certaines 
cultures plus anciennes, par exemple, la conception de l'espace était 
également déterminée par différentes qualités assignées aux directions 
nord, sud, est et ouest. Ces qualités étaient des objets intermédiaires 
avec des idées religieuses comme pôles contribuants et le schéma de 
l'espace doit donc être décrit comme non homogène où même discon- 
tinu. De telles « conceptions de l'espace » ne sont pas aussi inintel- 
ligibles qu'elles peuvent le paraître; nous devrions nous rappeler que 
notre schéma euclidien plus où moins développé est aussi un schéma, 
une contribution construite empiriquement aux pôles intentionnels de la 
perception et non un donné immédiat dans la situation de stimulus (*). 
Ces phénomènes qui sont des manifestations d'un « espace » peuvent 
être des indications comme « d'ici et là» ou une expérience de 
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l'étroitesse, de l'ouverture, de la fermeture, etc. expériences par 
lesquelles l'homme lui-même remplit les fonctions de point central de 
l'espace. Nous pouvons déplacer le < centre de l'espace > en concen- 
trant notre attention sur un objet éloigné (+ je me suis mis à votre 
place ») où même en le déplaçant dans notre imagination. Mais un 
schéma de l'espace plus développé constitue généralement un objet à 
un niveau si élevé qu'on ne peut le représenter. Si nous tentons 
vraiment d'imaginer l'espace euclidien comme une extension uniforme 
dans toutes les directions, nous nous rendons compte que c'est 
impossible. Même imaginer une ligne droite infiniment longue constitue 
une impossibilité. Nous pouvons concevoir de telles choses mais non 
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les percevoir. Il nous faut donc répéter qu'elles sont des constructions 
humaines et non données a priori. C'est pourquoi notre perception de 
l'espace peut être décrite comme des objets intermédiaires variant 
constamment et où nos propres schémas de l'espace fonctionnent 
comme des pôles intentionnels (**). 


LES VARIANTES DE SCHEMAS 


Les schémas de perception élémentaires passés en revue ci-dessus 
médiatisent un monde de choses physiques simples. Dans des cultures 
différentes, ces schémas se « mélangent » à des pôles intentionnels plus 
particuliers, de façon caractéristique avec la perception de la « cou 
leur » par exemple. Dans notre culture occidentale, nous distinguons 
nettement les objets vivants des objets inanimés et nous poursuivons 
des intentions où les propriétés physiques et invariables des objets 
constituent les objectifs principaux. Généralement, nous tentons de 
« comprendre » la situation et notre perception devient diffuse et insatis- 
faisante si le stimulus ne correspond pas à nos catégories simples (*7). 
L'homme « primitif » se comporte de façon totalement différente. 
Toutes choses sont expérimentées spontanément comme animées et 
vivantes. Une telle perception « physiognomique » ou « magique » vise 
l'« expression » des choses. Dans notre culture, nous n'expérimentons 
de cette manière que d'autres personnes (*). L'« anthropomorphisme » 
est un type particulier de perception physiognomique où des caractéris- 
tiques humaines se dégagent de toute chose. Les schématisations 
résultant d'expériences avec d'autres êtres humains sont utilisées comme 
pôles intentionnels plus généraux. Une autre espèce d'objet inter- 
médiaire très important et fondamental chez l'homme primitif résulte 
de la confusion de différentes modalités sensorielles. Un cas bien connu 
de cette « synesthésie » est la vision de couleurs en écoutant de la 
musique. Dans l'ancienne culture chinoise, les couleurs étaient attachées 
à différents royaumes d'objets et de propriétés et les Indiens-Zuni 
assignent une couleur à chacune des directions principales (*). La 
psychologie de l'enfant montre que les premières expériences ont 
souvent un caractère synesthésique et quand, adultes, nous disons 
qu'une chose « paraît lourde et douce » nous percevons encore des 
phénomènes synesthésiques. 

L'intention de l'« expression » signifie que les « sentiments » ont une 
influence décisive dans la perception. Les sentiments, cependant, ne 
sont pas des qualités mystiques qui existent indépendamment des 
objets. Ils doivent aussi décrits « en termes d'objets > et doivent 
être compris comme une espèce particulière d'objets intermédiaires où 
les «valeurs» (ou objets culturels en général) <colorent» la 
situation (°°), En réalité, aucune perception n'est complètement libre de 
contenu émotionnel; ce n'est que dans le laboratoire du psychologue 
que nous pouvons isoler ces pures schématisations mentionnées ci- 
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dessus. Cependant, dans notre culture, il est typique que nous consi- 
dérions les purs objets comme notre but idéal (*’). L'homme primitif, 
au contraire, structure le monde d'après ses rapports émotionnels avec 
les choses (**). Il ne vise pas comme nous les propriétés les plus 
invariables des choses et son monde devient instable et variable. 
Les mêmes choses prennent un caractère différent selon le contexte 
où elles apparaissent (°). En dépit de l'environnement changeant de 
l'homme primitif, sa culture peut être dite « libre de révolution » (°*). 
Afin de survivr umuable dont il forme une 
part intégrante partir d'un premier stade 
de développement, montrent le même besoin de règles fixes (*). Dans 
les deux cas, le concept d'ordre s'exprime lui-même comme la condition 
déterminante de tout comportement humain et, en même temps, nous 
reconnaissons le besoin de s'acerocher à tout ordre acquis. Ceci peut 
donner à la perception un caractère de défense plutôt que de collection 
d'information. 


Les variations de perception soulignées plus haut ne sont pas acciden- 
telles mais résultent d'expériences concrètes. Elles représentent des 
organisations possibles de la réalité et leur développement chez l'indi 
vidu est déterminé par des facteurs culturels, sociaux et personnels (°). 
D'un autre côté, nous pouvons reconnaitre, dans toute culture, des 
erreurs de perception caractéristiques. Elles peuvent provenir d'une 
organisation insuffisante de la situation due au manque de schémas 
appropriés ou de l'emploi de schémas erronés. Ce dernier cas se 
présente souvent comme un trompe-l'æil où comme une confusion du 
Sein und Schein (nous épousons une fille à cause de sa beauté). 


L'ORGANISME DANS L'ENVIRONNEMENT 


La psychologie de la perception nous enseigne à refuser le réalisme 
naïf, Le monde « n'est » pas tel qu'il apparaît immédiatement à chacun 
de nous. Nous devons toujours prendre en considération le fait que nos 
perceptions peuvent être superficielles et même erronées. Toute situa- 
tion à laquelle nous devons participer est perçue en fonction de nos 
expériences précédentes. Cela signifie que nous organisons la situation 
selon nos schémas de perception. Et nous avons vu que les schémas 
ne sont communs qu'à un niveau quotidien et très bas. Si nous montrons 
un des esclaves de Michel-Ange à un sportif de notre époque, il 
l'< intégrera » dans son propre monde en disant qu'il s'agit d'< un 
homme de pierre ». Nous devenons ce que nous faisons et nous faisons 
ce que nous sommes (*). 

Nos perceptions sont, comme on l'a vu, des objets intermédiaires. La 
situation de stimulus offre généralement beaucoup de possibilités pour 
le choix de pôles intentionnels et nous introduisons souvent nous- 
mêmes des pôles décisifs introuvables dans la situation externe. C'est le 
cas, par exemple, quand un billet de banque nous semble plus grand 
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qu'un morceau de papier aux mêmes dimensions. Pour chacun de 
nous, des stimuli particuliers seront rattachés à des systèmes particuliers 
de cohérence (schémas) durant le processus de la perception. On peut 
exprimer ceci en disant qu'un stimulus particulier produit des attentes 
particulières. Dans la plupart des cas, le même stimulus donnera 
naissance à plusieurs attentes différentes dont l'une aura une intensité 
particulière. Si un homme parle suédois, nous penserons qu'il est 
étranger alors que nous pourrions croire avec un certain degré de 
probabilité que c'est un compatriote tâchant de nous induire en erreur. 
Nous percevons donc spontanément un Suédois dès qu'il ouvre la 
bouche. Nous voyons et nous entendons ce que nous espérons et, de 
cette manière, le stimulus donné devient significatif. Nous percevons 
le stimulus comme une manifestation d'un objet intermédiaire; dans 
notre exemple, le schéma « suédois » et tout ce que cela implique 
comme propriétés positives et négatives. Chaque fois que notre per- 
ception n'est pas satisfaisante, nous devrions revoir nos attentes et 
renouveler nos schématisations. C'est la seule manière d'élargir notre 
monde (**). Outre que les objets se représentent et se médiatisent les 
uns les autres, ils forment en même temps des totalités qui sont 
quelque chose de « plus » que la «somme » de leurs composantes. 
Un objet se définit par certaines propriétés objectives. Mais nous 
réagissons rarement à celles-ci. Nous ne réagissons pas au poids ou 
à la forme d'un coussin mais nous le percevons plutôt comme quelque 
chose pour s'asseoir dessus. Nous réagissons donc aux relations entre 
les objets, aux conditions phénoménales changeantes. 

Les schémas, comme nous l'avons vu, sont des « habitudes de percep- 
tion » qui se sont établies de manière à acquérir le caractère de « quasi- 
objets ». Ils possèdent un degré d'objectivité (de stabilité) moins élevé 
que les concepts scientifiques, mais, malgré cela, ils peuvent être 
communs à une collectivité plus ou moins étendue. Un « style de vie » 
se caractérise plus par des quasi-objets communs que par des théories 
scientifiques du moment. C'est pourquoi le monde médiatisé par une 
perception plus où moins « générale » diverge du système des purs 
objets de la science. 11 se caractérise par des transitions mouvantes et 
une infinité de nuances. Une analyse descriptive de ce monde phéno- 
ménal ne peut néanmoins être menée à bien qu'en termes de purs 
objets. On peut décrire notre environnement seulement + vom Gegen- 
stand her » et l'organisme se caractérise par les objets qui lui sont 
accessibles (1%), Nous devrions cependant éviter avec soin de croire 
que la perception et la science médiatisent deux (ou plusieurs) mondes 
différents. Ce qui précède se réfère aux seules représentations diffé- 
rentes du même monde. La science se base sur le critère d'objectivité 
et nous propose donc des normes communes. Le seul mode possible 
de description est le mode scientifique mais nous n'en n'avons pas fini 
avec le monde quand nous l'avons décrit (11). 
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G)E. Brunswik, Wahrnehmung und Gesenstandswelt, Vienne, 1934, p. 126. 

(2) Ce qui est donné de façon immédiate a reçu différentes appellations. 

Brunswik (op. cit, p. 15) cite les termes suivants: «Inhalt» (contenu), 

« Erscheinung » (apparition), « Eindruck » (impression), « Gegebenheit » (donné). 

En anglais, on utilise généralement « sense-content » et « sense-datum » (contenu 

ou donné par les sens). Husserl a introduit le terme de < phenomenon » 

(phénomène). 

6) L. Jôrgensen : Psykologi, Copenhague, 1946, p. 152. 

(4) Jürgensen, op. cit, p. 156. 

(3) « L'assertion », « l'objet G existe » équivaut à dire_« tels et tels phénomènes 
présents ». Jorgensen, op. ci, p. 157. 

keit seines Vorkommens in Sachverhalten ist die Form des 

. C'est sa forme qui donne à l'objet sa possibilité d'exister dans 

les faits. L. Witigenstein, Tractaus Logico-Philosophicus, 1921, 2012, 2014. 

(1) «alles woriüber eine Aussage gemacht werden kann ». R. Carnap, Der logische 

Aufbau der Welr, Berlin, 1928, p. 1 

(Le «principe de la relevance abstraite» de K, Bübler, voir Bounswik, op. its 

p. 


(0) Jérgensen, op. cit, p. 158. 
(10) Jürgensen, op. cit. p. 270. 
(11) Jürgensen, op. cit. p. 289. 


C2) Brunswik, op. cit., pp. 120, 148. 
(13) LS. Bruner et C. Goodman, « Value and Need as Organizing Factors in 
Perception », J. Abnorm. Psychol. XLII, 1947; des mêmes, « Symbolic Value as 
Organizing Factor in Perception », /. Soc. Psychol., 27, 1948. 

(14) Le problème a déjà été étudié par Külpe il y a quelque 60 ans. On a montré 
à un groupe de personnes, pendant un court instant, un ensemble de différentes 
combinaisons de nombres, de formes et de couleurs. Si on les prévenait de 
s'attacher aux nombres, ils se révélaient par la suite incapables de dire quoi que 
ce soit concernant les couleurs et les formes, et vice versa. Külpe en à conclu 
qu'une situation est influencée par une « Aufgabe » de manière que nous ne 
voyions que ce que à quoi nous nous attendons. Voir O. Külpe, « Versuche über 
Abstraktion », 2 Kongr. f. Exp. Psych., 1904, p. 56). 

(15) La taille et la couleur peuvent évidemment contribuer à la lisibilité de 
l'écriture, mais ne se rapportent pas à la signification. 

(6) 1 reste que la plupart des gens ont un domaine particulier plus ou moins 
étendu où ils dépendent de classifications différenciées. Un chauffeur doit 
percevoir des aspects des alentours différents de ceux que perçoit son passager, 
7) Brunswik, op. cit 

(#) Lors de la perception, l'œil est évidemment soumis à la stimulation des 
rayons de la lumière. Le stimulus est projeté sur la rétine où se forme une 
image miniature inversée du champ visuel. 11 peut sembler évident en soi que 
la perception soit une copie de cette « image » et il est très courant de considérer 
l'œil comme une caméra. Cette théorie est devenue insoutenable après la 
découverte de ce qu'on appelle la constante de la chose. L'image rétinienne se 
modifie constamment en fonction de nos déplacements par rapport à la chose 
perçue. On peut même dire que la même chose est rarement représentée par 
la même image rétinienne. Et pourtant, nous percevons la même chose ! Il est 
donc évident que la perception transmetirait un monde chaotique si notre 
expérience était une copie de l'image rétinienne. Les choses perdraient toute 
stabilité et toute permanence. En conséquence, le problème principal est, pour 
Brunswik +. dans quelle mesure le sysième de perception est-il capable de se 
libérer de la variabilité de la représentation proximale de stimuli distaux 
similaires ». (Brunswick: «The Conceptual Focus of Systems», dans Marx, 
Psychological Theory, New York, 1951, p. 135). Ceci implique que l'intérêt se 
déplace des aspects purement psychologiques vers la relation entre l'organisme et 
l'environnement. En d'autres termes, l'interprétation physiologique de la_per- 
ception, qui vise l'investigation des processus de la rétine et du cerveau, est 
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inadéquate et ne concerne apparemment que les problèmes perceptifs (voir aussi 
Brunswik, The Concepmual Framework o} Psychology, Chicago. 1950). 

G9) Brunswik dans Marx, op. cit, p. 135. 

(0) Brunswik, Wahrnehmung… p. 117. 

(21) Pour l'araignée, la situation « mouvement » qui est supposée équivaloir à 
« mouche qui vole ». La réaction correspond à cetie supposition. 

(2) Brunswik, Wahrnehmung… p. 220. 

(3) Brunswik introduit le terme Zwischengegenstand pour exprimer que nous 
m'atteignons que les objets situés «entre» les purs objets qui donnent une 
description objective de la situation. 

(4) Les «timbres» fournissent une illustration intéressante et_ont servi 
d'exemple dans une étude récente sur la perception artistique (A. Ehrenzweig, 
The Psychanalysis of Artistic Hearing and Vision, Londres, 1953). C'est un fait 
bien connu que tout ton audible est accompagné d'une série d'harmoniques 
imaudibles. Les harmoniques varient selon l'instrument qui produit le ton, 
c'estä-dire qu'un violon et une flûte propagent des harmoniques différentes et 
que les harmoniques produites par les différents instruments varient d'après 
la manière dont on joue. Il en résulte que le « même » lon gagne un timbre 
variable, Ehrenzweig dit que notre perception consciente «repousse » les 
harmoniques afin de nous faire entendre le seul ton fondamental. Les harmo- 
niques sont, au contraire, perçues « de manière inconsciente » : « Nous pouvons 
admettre l'existence cachée d'une audition inconsciente des harmoniques » 
(op. cit. p. 155). Cependant, en réalité, nous n'entendons pas les harmonk 
moins « consciemment » que le ton fondamental. Comme le reconnaît lui- 
Ehrenzweig, nous entendons simplement un ton particulier avec un timbre 
particulier. Nous ne percevons ni le ton fondamental, ni les harmoniques, mais 
un objet intermédiaire (le ton avec le timbre) et nous voyons que la théorie 
d'Ehrenzweig, qui suppose deux perceptions différentes, est sans valeur, 
Cependant, le phénomène peut être analysé au moyen des objets que sont le 
ton fondamental et le timbre. 

5) Brunswik, Wahrnchmung… pp. 42 et suis. 


(28) L'image rétinienne est, par exemple, un pôle d'intention fondamental dans 
la peinture naturaliste. 

7 Voir L. Witigenstein, Philosophical investigations, Oxford, 1953, p. 193. 
Ceci nous fait comprendre la nature des illusions visuelles et des phénomènes de 
la forme. L'illusion du Kundt où la moitié gauche, divisée en plusieurs parties, 
semble plus longue que celle de droite, résulte de la formation d'un objet 
intermédiaire entre le nombre et la longueur. Les moitiés sont égales mais la 
gauche est formée de plusieurs parties. Ce « plus » influence la perception des 
longueurs (Brunswik, Wahnehmung…, p. 140). L'ilusion bien connue de Miller- 
Lyer peut être considérée comme la formation d'un objet intermédiaire entre 
une longueur et une surface (!) (Brunswik, Wahrnehmung.…, p. 150). 

(2%) Les psychologues de la Gestalt ont été les premiers à relever que nous 
expérimentions l'environnement comme consistant en objets, ou « ensembles ». 
Le point de départ fut la découverte par Ehrenfels de la Gestalt-quality (voir 
C. von Ehrenfels, « Ueber Gestaliqualitäten », Vierteljahrschrift für wiss. Phil, 
1890, vol. 14, pp. 249 et suiv.). Si nous transposons une mélodie d'une clé dans 
une autre, lous les tons se modifient mais la mélodie reste la même. Von 
Ehrenfels à introduit l'expression « qualité formelle » pour désigner le fait qu'un 
ensemble (par exemple une mélodie ou une forme visuelle) est quelque chose 
de «plus» que la «somme» des propriétés de ses éléments. L'idée a été 
développée par les psychologues de la Gestalt, Max Wertheimer, Wolfgang 
Kôhler et Kurt Koffka, qui ont prouvé qu'un élément évolue suivant le contexte 
auquel il appartient, ce qui revient à dire que l'ensemble détermine les parties. 
{%) L'expression exprime l'interdépendance des pôles. 

(80) La perception de l'illusion de Müller-Lyer, par exemple, ne dépend pas de 
la couleur du papier et des lignes. 

61) Brunswik, Wahrnehmung.… p. 75. 

62) Brunswik, Wahrnehmung… p. 3. 
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(3) Brunswik, Wahrnehmung.… p. 103. 

(81) L'image rétinienne m'a donc pas de rapport univoque avec l'objet de 
stimulus. Ceci se vérifie pour toutes les indications qui déterminent la perception 
de la profondeur (disparité, adaptation, perspective, etc), celles-ci n'ayant en 
commun « qu'une probabilité plus ou moins grande d'être causée par un certain 
modileupe de profondeur d'emrironement» (Bruit in Mars, op, ci, 
P. 136). 

(65) L'eallgemeines Duplizitätprinzip» qui implique que la «signification » 
consiste toujours en relations. 

(26) Le simple fait empirique que la médiation est omise dans la perception 
rend superflues toutes les théories psychanalytiques touchant une perception 
« inconsciente ». Voir note 24. 

(7) Brunswik, Wahmnehmung.…. pp. 121 et 216. 

6%) Brunswik, Wahrmehmung.… p. 193. 

G9) F. L. Allport, Theories of Perception, New York, 1955. L'auteur donne une 
interprétation trop étroite du concept « objet » de Brunswik. 
(40) Jürgensen, op. cit, p. 167. 

(1) «Prinzip der diffusen Gegenstandsvermengung ». Voir Brunswik, Wañr- 
nehmung.… p. 164. 

(#3) Voir A. Dorner, The Way beyond « Art», New York, 1947. 

(3) T. Parsons, The Social System, Glencoe, 1951, p. 209. 

(#4) Une personne qui ignore l'existence des crayons n'expérimentera pas un 
crayon comme tel mais comme un morceau de bois; une personne qui ignore 
l'existence du bois aura une perception encore plus vague. 

(3) Voir E.C. Tolman, « A Psychological Model» dans Toward a General 
Theory of Action, p. 29%. 

(46) Parsons et Shils, op. cit. p. 67. 

(#3) Parsons et Shils, op. ci, p. 153. 

(4%) Parsons, op. cit, p. 10 et suiv. 

(49) E.C. Tolman, op. cit, p. 345. 

(0) Parsons, op. cit, p. 16. 


(1) G. Allport, « Prejudice » dans Toward a General Theory of Action 

(62) Voir C. Kluckhohn, «Value and Value-Orientations in the Theory of 
Action », dans Toward a General Theory of Action. 

(63) Parsons, op. cit., p. 18. 

(4) Parsons, op. cit, p. 211. 

(65) Parsons, op. cit. p. 16. 

(6) Parsons et Shils, op. cit. p. 19. 

(61) Parsons, op. cit., pp. 236 et suiv. 

G#) Parsons, op. cit. p. 242. 

(9) C. Cherry, On Human Communication, New York & London, 1957, p. 254. 
On peut mettre en doute l'existence de schémas innés. Voir aussi J! Piaget, 
The Child's Construction of Reality, Londres, 1955. 

(20) Selon Brunswik, les cas sont normaux dans lesquels le monde des objets est 
déjà anticipé au moins en tant que schéma... et la perception sert simplement 
à reconnaître cette construction. (In denen die gegenstindliche Welt wenigstens 
als Schema schon vorweggenommen ist... und die Wahrnehmung bloss dazu 
dient diese Konstruktion wiederzuerkennen) (Wahrnehmung… p. 15). 

(61) Brunswik, Wahrnehmung… p. 118. 

(2) J, Piaget & B. lobelder, The Chils Conception of Space, Londres, 1956, 
P. 388. 

(63) Wittgenstein, Phil. Invest. p. 209. 

(64) Piaget & Inhelder, op. ci, p. 455. 

(5) R. Arnheim, Art and Visual Perception, Berkeley, 1954, pp. 139 et suiv. 
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C9) Brunswik, Wahrnehmung.…, pp. 201 et suiv. 
(97) L'exemple classique de von Ehrenfels présuppose donc l'existence de 
Stones PS 2 VEUTOS 1 où ma Ga ce DÉS 
de l'organisme. 

(3) Piaget et Inhelder, op. ci, p. 449. 

(6°) Les recherches de Piaget valent pour les enfants suisses d'aujourd'hui et 
on peut penser que d'autres civilisations ont développé des schémas. différents. 
Tout cependant pousse à penser que les schémas élémentaires résultant du 
comportement moteur quotidien sont relativement invariables. 

(0) Piaget & Inhelder, op. cit, p. 9. 

(1) Piaget & Inhelder, op. cit, p. 25. 

(2) Voir IL, 2, note 15. 

(9) Piaget & Inhelder, op. ci. p. 378. 

(4) « Proportion » a ici le sens de « rapport ». 

(5) Piaget & Inhelder, op. ci. pp. 344, 364. 

(55) Pour les lois formelles, voir M. Wertheimer: «Laws of Organization in 
Perceptual Forms» dans W. D. Ellis, À Source Book of Gestalt Psychology, 
Londres, 1938. 

(7) J.J. Gibson, The Perception of the Visual World, Boston, 1950. 


(14) Le problème est posé mais non résolu par M. Johansen, An Introductory 
Study of Voluminal Form Perception, Copenhague. 

(1%) Arnheim reproduit le «squelette structural » du carré à la page 3 de Arr 
and Visual Perception. 

(0) Jürgensen, op. cit, p. 314 et suiv. 

(#1) Brunswik insiste sur le fait qu'un schéma spatial totalement développé « existe 
rarement chez les gens peu cultivés, capables seulement de donner des indications 
telles que, par exemple : grand comme une maison. Le schéma organisateur se 
dissout alors dans une chaîne d'objets de comparaison plus ou moins dépen- 
dants » (Wahrnehmung.…, p. 199) 

(2) Piaget & Inhelder, op. ch, p. 441. 

(93) Piaget & Inhelder, op. cit, p. 6, et aussi Piaget, op. cit, pp. 97 et suiv. 
(84) Piaget & Inhelder, op. ci, p. 449. 

(5) Voir H, Werner, Raum und Zeit in der Urformen der Kinste, dans Zeit- 
schrift Jür Aesthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, 1931. 

(6) Les psychologues de la Gestalt ont tenté d'expliquer la perception de 
l'espace au moyen de l'image rétinienne et des « lois de la Gestalt ». Koffka 
(Principles of Gestalt Psychology, New York, 1935, p. 166) écrit: « Quand une 
symétrie simple s'atteint selon deux dimensions, nous voyons une figure plane; 
si la symétrie requiert trois dimensions, nous verrons un solide ». Nous savons 
cependant que les figures géométriques sont généralement bidimensionnelles et 
qu'une certaine formation est nécessaire pour percevoir des représentations 
bidimensionnelles de solides comme tridimensionnelles. Un enfant ou un homme 
primitif n'expérimentent pas la représentation de Koffka d'un cube comme un 
cube et nous devons conclure que le dessin n'entraîne pas nécessairement une 
perception spatiale; il n'a cet effet que quand celui qui perçoit possède les 
schémas adéquats. Cela implique que nos schémas se déplacent sur troi 

dimensions quand une < hypothèse » bidimensionnelle offre une faible probabi 

de perception correcte. 

(#7) Un commentaire fréquent de l'art moderne abstrait est qu'on ne comprend 
rien. Ce qui est requis est cependant une expérience adéquate. 

{) « Nous ne devons jamais oublier que cette sorte d'expérience, aujourd'hui 
restreinte à une petite partie du monde des objets, ressortit à une attitude 
primitive dans laquelle le monde entier était expressif, imagé, vivant », H. Wer- 
ner, Entwicklungspsychologie, Munich 1953, pp. 44 et suiv également pp. 259 
et Su. 

(9) La couleur rouge est liée en Chine à la naissance, la chaleur, l'amertume; 
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le vert s'accorde avec le dragon, le vent et l'aigreur. Voir Werner, op. 
pp. 61 et sui 

(20) Ceci signifie que les sentiments particuliers ne sont pas liés aux choses 
a priori; autrement dit, les qualités sont déterminées culturellement. 

(#1) En conséquence, l'art et la religion perdent de leur importance dans la 
société moderne. 

(2) Voir Werner, op. cit. p. 171. 

(3) « Un indigène des îles Fidji disait à un explorateur: Une chose a de la 
force (mana) quand elle est en activité; sinon, elle n'en a pas», Werner, op. cit, 
p. 83. 

(1) Werner, op. cit, pp. 259 et suiv. 

On ne peut pas dire que la « Weltbild» de l'homme primitif soit moins 
correcte que la nôtre. Certes, il ne maîtrise pas son environnement de façon 
satisfaisante parce que sa faculté d'abstraction est très limitée. Il est incapable 
de définir les facteurs (objets) à contrôler. Mais notre propre attitude, analytique 
ou prétendue telle, n'est pas très proche de la vie parce qu'elle ne lient pas 
compte de nuances importantes et n'atteint pas de conclusions synthétiques. Un 
comportement adéquat doit se baser sur l'aptitude à modifier son atti 
fonction de l'Aufsabe de la situation. 

(6) Werner, op. cit., pp. 86 et suiv. 

(9) Nous pouvons évidemment imaginer des organisations « impossibles » telles 
qu'un schéma permettant d'expérimenter des pierres massives en tant que 
«lumière ». Les organisations « impossibles » possèdent un minimum de proba- 
bilité pour nous donner une information valable touchant la réalité. Les schémas 
de l'homme primitif possèdent subjectivement un maximum de probabilité pour 
être adéquats. Si des événements ultérieurs démontrent leur inaplitude, on ferme 
habituellement les yeux devant ce fai 

(5) «Ich bin meine Welt». Wittgenstein, Tractaus, 5.463. 

(9) H. Cantril, The « Why » of Man's Experience, Princeton, 1950, p. 128. 
(0%) Brunswik a réalisé un diagramme très intéressant pour la description du 
rapport existant entre l'organisme et l'environnement. Voir Brunswik, «The 
Conceptual Focus of Systems » dans Marx, op. cit. p. 132. 

(101) Telle est probablement l'opinion de Wittgenstein quand il écrit: «J'ai 
donc le sentiment d'avoir résolu les problèmes pour l'essentiel. Et si je ne me 
trompe, le mérite secondaire de ce travail est de montrer que la solution de 
ces problèmes est fort peu de chose. » (Introduction à Tractatus). 
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2. La symbolisation 


OBJET ET DESCRIPTION 


Nos actions présupposent une organisation de l'environnement. Cette 
organisation consiste, on l'a vu, dans l'abstraction d'objets à partir de 
phénomènes immédiatement donnés (1). Les objets, c'est-à-dire la forme 
que nous assignons au monde, s'expriment dans notre comportement et 
nous avons montré également que, pour atteindre certains buts, il était 
nécessaire de fixer les objets au moyen de signes, de telle sorte qu'ils 
puissent être discutés, décrits et ordonnés dans des systèmes (?). Plus 
l'environnement se complique et se différencie, plus nous avons besoin 
de nombreux + systèmes de symboles » qui permettent la coopération 
et l'association. 

Nous ne pouvons que décrire l'ordre, car toute description tend à la 
démonstration de similitudes. Les objets sont l'ordre ou la forme de 
la réalité. Les phénomènes sont immédiatement donnés avec une forme, 
comme manifestations de l'objet et cette forme est leur signification. 
Ceci n'implique pas que les objets causent kes phénomènes. Les 
phénomènes sont sans cause, mais apparaissent (se présentent eux- 
mêmes) dans un certain ordre. La signification du phénomène est le 
contexte dans lequel il apparaît. Par là, nous voyons que « phénomène » 
et « objet » sont deux aspects de la même question, Nous abstrayons les 
propriétés les plus invariables des phénomènes et les appelons des 
objets. 

Nous ne pouvons décrire les phénomènes qu'en termes d'objets parce 
que nous ne pouvons décrire que les similitudes (relations) entre les 
phénomènes, c'est-à-dire la structure (*). C'est pourquoi toute des- 
cription, toute science doit partir de l'objet (doit être « vom Gegenstand 
her »)(*). Une description + phénoménologique » est une illusion 
puisqu'elle doit nécessairement classifier les phénomènes, c'est-à-dire 
s'effectuer en termes d'objets. La manière dont les phénomènes 
devraient être classés n'est guère évidente puisqu'ils peuvent avoir 
plusieurs propriétés communes. Nous pourrions, par exemple, baser 
nos classifications selon la couleur et mettre sous la même classification 
un Chinois et un fromage de Hollande. Bien que cet exemple paraisse 
exagéré, il arrive souvent que nous classions d'après des similitudes 
évidentes, mais superficielles. Cependant, sous la pression d'expériences 
nouvelles, nous serons amenés à rejeter les classifications impropres. 
Par exemple, nous ne divisons plus les choses matérielles en « substan- 
ces » (objets) : terre, air, eau et feu mais nous les ordonnons d'après 
leurs nombres atomiques (®). Le besoin de classifications efficaces 
signifie que nous tentons d'obtenir un ordre qui soit assez durable 
(invariable) « objectif > et commun (*). Lors d'une description, il est 
d'une importance fondamentale de choisir les objets de comparaison 
ou les « dimensions » (Vergleichsdimensionen) les plus appropriées ("). 
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Les objets ne sont donc ni accidentels ni donnés a priori, mais 
construits en vue de satisfaire certains buts déterminés. Nous disons 
que notre monde des objets est faux s'il ne coïncide pas avec nos 
expériences, s'il ne permet pas de prédictions correctes. Le « rapport 
étroit avec la vie » ou « la justesse » sont des caractéristiques d'objets 
qui ne mènent pas à des conflits. 

Les objets peuvent être arrangés en « systèmes » qui décrivent le 
monde. En mécanique classique, par exemple, les concepts « espace », 
< temps », « masse », « mouvement », « vitesse » et « accélération » se 
définissent par leurs corrélations fonctionnelles. Ceci correspond au fait 
que les phénomènes n'apparaissent pas séparément, mais liés les uns 
aux autres. On peut décrire cet état de choses au moyen de systèmes 
de concepts intimement liés et établir ainsi des « lois » empiriques (°). 
Les lois « magiques » telles que l'influence du rituel sur le temps 
peuvent être considérées comme une forme primitive de la science qui 
doit être écartée quand l'expérience a montré leur manque de fonde- 
ment. La science ne peut vérifier ses inductions empiriques qu'au 
moyen de nouvelles expériences. C'est pourquoi les théories scienti- 
fiques ne sont jamais que des hypothèses concernant la réalité et que 
seules les expériences pratiques peuvent décider si elles sont justes. 
La science ordonne les expériences dans un monde d'objets objectif et 
invariable. De cette manière, les expériences d'autrui nous sont acces- 
sibles et peuvent servir de base à nos actions dans un monde commun. 
C'est pourquoi, quand nous décrivons un complexe phénoménal, nous 
devons introduire un nombre approprié d'objets en relation les uns 
avec les autres qui serviront de dimensions de comparaison. Par 
exemple, nous décrivons la position d'un point dans un espace euclidien 
au moyen de trois coordonnées. Le système de coordination est une 
construction abstraite inexistante dans la nature mais qui, grâce à sa 
forme logique, s'est révélé très pratique. Il peut aussi arriver que nous 
décrivions un autre phénomène au moyen de trois dimensions d'espèces 
totalement différentes, par exemple, une couleur comme le produit 
de trois «objets de couleur » définis avec précision (par exemple : 
teinte, saturation, intensité). Nous pouvons très bien dire que notre 
couleur est définie dans un + espace » à trois dimensions, mais cet 
espace n'a évidemment rien de commun avec l'espace euclidien. Le type 
et le nombre des dimensions sont choisis en fonction de leur justesse 
et il serait tout à fait faux d'y voir un quelconque « mysticisme des 
nombres ». Aussi, faut-il rejeter des affirmations comme « le monde 
est à cinq dimensions » ou <la peinture modeme se base sur les 
quatre dimensions d'Einstein » (°). Le succès d'une recherche scienti- 
fique dépend de la justesse des dimensions choisies. Il est tout aussi 
faux de diviser chaque chose en morceaux subordonnés que de 
soutenir une «vue de totalité » simplificatrice à outrance. Dans ce 
dernier cas, nous < gèlerions » le monde dans quelques catégories 
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arbitraires et statiques, tendance assez courante dans la science et la 
philosophie de ces dernières années. 

Jean Piaget a montré que l'adaptation de l'enfant à son environnement 
se fait au moyen de l'« expérimentation ». En maniant les choses, en 
faisant des expériences toujours nouvelles, l'enfant se forme une idée 
des similitudes et des dissemblances, en d'autres termes, il atteint la 
connaissance des objets. Cette évolution s'accompagne généralement 
d'un apprentissage du langage (1®). Ainsi, l'enfant bâtit son monde par 
des opérations sensori-motrices (11). Vue sous cet angle, la science 
n'est pas autre chose que la continuation systématique et exacte des 
activités de la vie quotidienne. La vie quotidienne et le travail scienti- 
fique se basent tous deux sur l'examen des exemples-types corrects de 
nos expériences (1*). Aucune action ne serait possible si nous ne savions 
pas que les choses sont (relativement) permanentes et que nous 
pouvons attendre de leur part un certain + comportement ». Dans la 
vie quotidienne, nous basons nos actions sur des hypothèses conscientes 
ou inconscientes, sur ce qui arrivera si nous nous comportons d'une 
certaine façon, tandis que la science fait des expériences pour vérifier 
ses hypothèses (1%). Par conséquent, une loi scientifique a pour but de 
prédire des événements futurs possibles, mais elle est toujours le 
résultat d'un nombre limité d'observations et n'offre pas une pleine 
certitude, Une loi n'est jamais absolue, mais a seulement un degré plus 
ou moins élevé de probabilité (+). Ceci n'implique pas que la science 
ne recherche plus l'objectivité. Une loi statistique est tout aussi concrète 
et objective qu'une loi absolue (15). 

Par conséquent, les lois scientifiques ne doivent pas être considérées 
comme des règles auxquelles la nature se doit d'obéir; elles sont plutôt 
des règles que mous devons suivre si nous désirons nous adapter à 
l'environnement, En général, on peut dire que la science tend à 
décrire des objets aussi purs que possibles. Dans ce but, elle élabore 
des abstractions à partir des phénomènes immédiatement donnés et 
néglige les nuances plus subtiles au bénéfice d'un ordre univoque. 
Il est expédient de diviser notre environnement en objets « physiques », 
« sociaux » et « culturels » (1*). Ensemble, ils font « le monde ». Les 
classes d'objets sont logiquement liées entre elles. Les objets culturels 
idées, œuvres d'art, etc.) sont connus par leurs manifestations sociales 
ou physiques (1°) tandis que les objets sociaux sont connus par l'étude 
du comportement (manifestations physiques). Enfin, les objets physi- 
ques sont connus par l'observation et peuvent être réduits à des 
données des sens où à des phénomènes. Ceci n'implique pas que les 
objets plus élevés « se composent » des objets inférieurs; c'est un fait 
qu'un objet culturel est différent de ses manifestations physiques et 
est quelque chose de plus qu'elles (**). Mais il est important de remar- 
quer que les objets plus élevés sont connus à travers les objets 
inférieurs et que les affirmations concernant les objets plus élevés sont 
contrôlables au moyen de celles qui concernent les objets inférieurs. 
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Le monde peut être considéré comme un exemple-type polyphonique 
de chaines d'objets appartenant à différents niveaux. 

La division en objets physiques, sociaux et culturels correspond à la 
division du travail scientifique. Prises ensemble, ces classes d'objets 
constituent un système approprié de dimensions pour l'étude des 
actions et des produits humains. L'étude de l'architecture doit s'appuyer 
sur le même fondement. 


SYMBOLE ET SEMIOTIQUE 

Sur la base de distinctions et d'« opérations », nous construisons notre 
monde des objets, et nous donnons des noms à ces objets. Un nom 
ne désigne pas un phénomène (une expérience), mais une certaine 
classe de similitudes entre les phénomènes. Le nom est, bien sûr, un 
signe purement conventionnel, librement choisi de commun accord. 
C'est pourquoi notre langage constitue à la fois un expédient nécessaire 
et un obstacle à la création d'un monde cohérent. Il a tendance à 
«geler» des classifications périmées (°’). Cette tendance se cache 
souvent derrière l'expression « sens commun ». Elle a souvent mené à 
des conflits aussi dangereux qu'inutiles dans notre monde en per- 
pétuelle évolution. Tout comme le savant doit donner à ses concepts 
un degré toujours croissant de précision, nous sommes contraints 
d'agir de même dans notre vie quotidienne et notre travail. Nous savons 
tous par expérience combien les propagandes politiques en particulier 
souffrent d'utiliser un langage vide de sens qui affecte aussi, comme on 
l'a vu, la discussion sur l'architecture. 

Beaucoup de tentatives ont été faites pour clarifier cette situation. 
La vue la plus pénétrante du problème est due à l'< opérationalisme ». 
On a simplement posé la question suivante : « Dans quelles circons- 
tances concrètes peut-on utiliser un terme particulier ? » (2%), afin de 
découvrir une méthode capable d'établir le contact entre les mots 
(les objets) et nos expériences immédiates. Selon la philosophie tradi- 
tionnelle, les mots représentent des « idées » qui ont une existence 
absolue, indépendamment de notre expérience (21). La science moderne 
a dû cependant reconnaître que la signification des mots se trouve dans 
la relation entre le langage et l'expérience. Un terme est défini relati- 
vement aux situations où il est employé. Au lieu d'imaginer une réalité 
absolue transmise par les mots, réalité qui entrera toujours en conflit 
avec les forces de l'évolution, nous devons considérer le langage comme 
un outil flexible correspondant à un monde objectif (mais non absolu) 
d'objets empiriques et changeants. Cest pourquoi, une_« définition 
opérationnelle » consiste à dire comment un concept est utilisé et par là 
nous voyons l'analogie avec les recherches de Piaget sur la formation 
des concepts (#2). Intégralement exécutée avec logique, la méthode 
opérationnelle tend à réduire toutes les hypothèses aux opérations les 
plus simples (les expériences élémentaires) comme celle qui consiste à 
désigner un objet et à dire son nom. Ceci veut dire que les objets se 
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définissent par les opérations qui nous les ont fait connaître, 
Le langage est un système de symboles. Un système de symboles doit 
être construit de manière à s'adapter aisément aux domaines du monde 
des objets. Cette adaptation est rendue possible par une forme logique 
commune (**). La « symbolisation » signifie donc une représentation 
d'un état de choses dans un autre milieu grâce à une similitude 
structurale. Le monde des objets est très complexe et varié; pour le 
« décrire », plusieurs systèmes de symboles nous sont nécessaires. Les 
mathématiques se sont révélées très utiles dans les domaines où le 
langage échoue. Les arts sont aussi des systèmes de symboles et nous 
étudierons sous peu leur rôle. On peut dire en général que chaque 
système de symboles a une + capacité de symbolisation » propre et 
définie par les objets qu'il peut représenter. Certaines + formes » 
(complexes de signes) sont mieux adaptées à certains « contenus » que 
d'autres. Cette correspondance n'est cependant pas évidente. Toute 
forme est normalement apte à recevoir des contenus variables dans 
certaines limites. Un contenu complexe peut aussi, par convention, 
être représenté par une forme simple. Nous ne créons pas pour autant 
un système de symboles. La nation, par exemple, peut être analysée 
comme un système de propriétés, mais le drapeau ne peut être soumis 
à une analyse analogue. Le drapeau ne fait donc pas partie d'une classe 
de symboles capables de représenter les propriétés de la nation. Un 
système de symboles doit consister en symboles élémentaires caractéri- 
sant les propriétés élémentaires des objets plus élevés. 11 doit donc 
posséder une articulation (différenciation) pour pouvoir traiter les 
objets plus élevés. Le drapeau est « banal » parce que son contenu 
est déterminé une fois pour toutes. De la même manière, les parties 
élémentaires des systèmes de symboles sont banales. Quand, par 
exemple, nous hissons le drapeau le jour de la fête nationale, le drapeau 
s'intègre dans un ensemble plus vaste et nous le percevons comme une 
manifestation de certaines qualités fondamentales de la nation. 11 est 
important qu'un système de symboles ne contienne aucune contradic- 
tion. S'il arrive que nous nous contredisions nous-mêmes à cause de 
confusions internes dans le système de symboles, nous devons améliorer 
ce dernier. C'est pourquoi, nous pouvons en conclure que nos concepts 
n'ont de signification qu'à l'intérieur d'un langage logiquement cohé- 
rent, Tout comme les phénomènes sont définis par le contexte dans 
lequel ils apparaissent, un signe n'a de signification qu'à l'intérieur 
d'un système. Une signification est donc toujours une relation. La 
culture est basée sur le développement de systèmes de symboles qui 
peuvent garder et étendre des expériences (#*). Il est révélateur que la 
première culture durable à Sumer (antérieure à 5.000 ans avant J.-C.) 
fut rendue possible par l'utilisation d'images, du langage écrit et de 
l'architecture (#*). 

On peut étudier la construction logique d'un système de symboles sans 
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tenir compte de son rapport avec la réalité. Une telle étude est pure- 
ment formelle, < syntactique » (**). Les mathématiques et la logique 
sont des exemples de sciences purement formelles qui ne peuvent 
traiter que de leurs propres cohérence et articulation internes. L'étude 
syntactique d'un système de symboles n'étudie donc que les relations 
entre les signes et n'apprend rien concernant la réalité. Elle est 
« vide » (#7). 

Mais nous pouvons aussi examiner les relations entre les signes et la 
réalité pour retourner ensuite à nos définitions opérationnelles, c'est-à- 
dire faire ce que nous appelons souvent de la « sémantique ». Les 
définitions opérationnelles sont connues sous le nom de « règles séman- 
tiques ». La sémantique étudie les relations entre le signe et ce qu'il 
désigne (#*). Nous avons déjà dit qu'un système de symboles influence 
ses utilisateurs. On appelle l'étude de ce fait la « pragmatique » (Mor- 
ris). La pragmatique traite des relations entre le signe et ceux qui 
l'utilisent et, par suite, comprend tous les facteurs psychologiques et 
sociologiques, c'est-à-dire les intentions et les buts atteints. 

Charles Morris réunit les trois aspects — syntactique, sémantique et 
pragmatique — dans sa « Théorie des signes » ou « sémiotique » (®°). 
La sémiotique est elle-même un système de symboles, <un langage 
pour parler des signes » (%*). Dans ses trois dimensions, la sémiotique 
tente de comprendre les « règles » qui président à l'utilisation des 
signes. I n'est pas nécessaire d'être conscient des règles pour être 
capable d'utiliser un système de symboles, mais les règles représentent 
les formes que nous devons utiliser pour nous exprimer d'une façon 
significative. Morris insiste sur le fait que les trois dimensions sont 
intimement liées. L'organisation syntactique d'un système de symboles 
est une fonction des objectifs qu'il doit servir (il doit, par exemple, 
être construit de manière à pouvoir devenir commun) bien qu'il possède 
également sa « logique interne formelle » indépendante (®). Paralièle- 
ment, l'effet pragmatique est une fonction de la dimension sémantique. 
La signification d'un signe est décrite complètement si on indique ses 
trois aspects sémiotiques. La signification n'est pas quelque chose à 
« ajouter » à la description sémiotique (®:). Elle n'est pas non plus, 
comme on le prétend parfois, quelque chose de purement personnel ou 
subjectif. Grâce à la sémiotique, la « signification » peut être étudiée 
objectivement (**). Les règles d'utilisation des signes sont rarement 
formulées de façon exacte dans la vie quotidienne où elles revêtent 
plutôt un caractère d'habitude ou de tradition (®*). 

La sémiotique rassemble les efforts de la science dans une formule 
simple et Morris conclut : « De fait, il ne semble pas extravagant de 
croire que le concept du signe peut se révéler aussi fondamental pour 
les sciences humaines que celui de l'atome l'a été pour les sciences 
physiques ou celui de la cellule pour les sciences biologiques » (*). 
Jusqu'à présent, notre langage a été le principal objet de la sémiotique, 
mais, récemment, on a commencé à étudier les signes visuels et 
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auditifs tels que les diagrammes, les images, les signaux de la cireula- 
tion et les œuvres d'art (#5). 


COMMUNICATION ET INFORMATION 


Jusqu'à présent, nous avons défini le but des signes comme étant la 
description des expériences ou des objets. Leur objectif second est 
bien sûr la création d'une base pour la «communication » et la 
coopération humaines. La communication nous donne de l'information 
utile à notre comportement (7). L'information s'obtient, en général, 
par la perception directe ou grâce à la communication entre individus. 
Nous avons vu que toute perception (d’un message) consiste à saisir 
un ordre ou une structure, Nous avons vu aussi que la perception et 
la communication ne sont possibles que dans certaines conditions. 
La présupposition principale est que nous puissions interpréter les 
signes, en d'autres termes, que nous connaissions les systèmes de 
symboles utilisés. Quand un signe nous est présenté ou quand nous 
l'utilisons nous-mêmes, nous attendons des conséquences déterminées. 
Nous pouvons dire que nous disposons d'un « système d'attentes ». 
Les réactions possibles de l'Autre à notre propre comportement consti- 
tuent une part très importante de ce système (#*). C'est pourquoi la 
communication est basée sur des systèmes de symboles communs, 
liés à des exemples-types de comportement où « formes de vie » 
communes elles aussi (*%). 

A l'intérieur d'un système de symboles, un signe peut être lié à 
plusieurs autres suivant des degrés de probabilité divers. Si un signe 
est suivi d'un autre dont l'apparition à cette place du système présente 
un degré maximal de probabilité, en d'autres termes, si notre attente 
est parfaitement correcte, nous ne recevons aucune information nou- 
velle parce que nous savons à l'avance ce qui va se produire. Le 
message est « banal ». Si, au contraire, le signe est attaché à un autre 
dont l'apparition à cette place est en quelque sorte improbable, il 
nous est impossible de percevoir un ordre ou une cohérence quelconque 
et le message devient dépourvu de sens. Nous voyons par là qu'un 
message significatif présuppose l'utilisation de systèmes de symboles 
en rapport avec les systèmes d'attentes et que le message doit contenir 
un certain moment de surprise, sans toutefois décevoir complètement | 
l'attente (4%). 

L'information réagit sur les attentes, c'est-à-dire que les expériences 
nouvelles exigent une révision plus ou moins complète de notre monde 
d'objets. Ceci peut s'appeler « l'effet pragmatique » de l'information 
ou, suivant la terminologie propre à la théorie de l'information : 
« feedback > (*:). En général, feedback veut dire que l'organisation 
d'un mécanisme est réglé sur son résultat. Si celui-ci n'est pas atteint, 
le mécanisme devra être modifié. Parallèlement, si nos attentes ne 
permettent pas de prédictions appropriées, il faudra les réviser. Le 
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contrôle du feedback est inclus dans certaines machines et l'organisme 
humain possède des mécanismes physiologiques autorégulateurs tels 
que le contrôle automatique de la température corporelle. Apprendre, 
et s’ajuster à l'environnement, doit en général être considéré comme 
un processus de feedback 
Chaque produit humain est donc un «outil» qui a pour but de 
mettre de l'ordre dans notre environnement, et tous ces outils doivent 
posséder une forme logique propre afin de mener leur tâche à bien. 
La communication non verbale est tout aussi dépendante d'un système 
de symboles structuré que la communication verbale. Quand nous 
utilisons des gestes ou d'autres espèces d'actions, des images ou des 
sons, ceux-ci doivent être ordonnés et reliés à un système d'attentes 
pour revêtir une signification. C'est pourquoi Cherry considère la 
forme comme le principal commun dénominateur de l'art et de la 
science (4). 


ABSTRACTION ET CONCRETISATION 
Jusqu'à présent, nous avons surtout envisagé la description scientifique, 
mais, en plus, nous avons suggéré l'existence de systèmes de symboles 
qui servent d'autres types de communication. La science se préoccupe 
d’une espèce particulière de symbolisation. Elle vise à donner des 
descriptions de la réalité aussi exactes et objectives que possible et est 
considérée comme abstrayante parce qu'elle divise le monde en « purs » 
éléments qui s'organisent en systèmes (1). Les signes utilisés par la 
science représentent de purs objets, c'est-à-dire des situations objectives. 
Nous avons vu que l'abstraction des objets est une présupposition pour 
toute espèce de comportement et nous comprenons donc que la 
science est une continuation d'un des aspects de la vie quotidienne, 
Mais, dans la vie quotidienne, nos attitudes se modifient et la perception 
a rarement pour but les purs objets. Elle saisit, au contraire, des 
objets intermédiaires indéterminés qui peuvent, à coup sûr, être 
analysés, mais qui, en tant que totalités immédiatement données, sont 
de nature telle que le langage n'a pas de mots pour les exprimer. 
La perception d'un arbre, par exemple, n'équivaut pas à la description 
scientifique de l'arbre et l'explication » analytique d'un poème ne 
remplace pas l'expérience directe du poème, pas plus que la description 
d'une expérience n’est semblable au poème sur cette expérience. Si 
cette dernière constatation est juste, le poème doit alors être considéré 
comme une symbolisation d'un genre différent de la description 
scientifique. Mais, avant d'analyser plus avant ce problème, nous 
devons parler de la relation entre la description et le phénomène donné 
concrètement. 

Tandis que nos perceptions sont toujours conditionnées par des 
attitudes, la science veut en être indépendante. Ou plutôt, elle prescrit 
une attitude analytique particulière. Cette attitude est fondamentale 
à ce que nous appelons la pensée. La pensée vise à une certitude que 
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n'offre pas toujours la perception. Pour atteindre cette certitude, la 
pensée doit abstraire, c'est-à-dire ordonner en catégories et négliger les 
nuances plus subtiles. La pensée n'est pas, comme la perception, basée 
sur la schématisation (5), bien qu'elle utilise des concepts schématiques, 
et c'est pourquoi elle constitue le seul outil sûr pour la construction 
d'un monde d'objets ordonné et objectif. Face à des situations con- 
crètes et complexes demandant des décisions rapides, la pensée se 
trouve, au contraire, défavorisée. Elle est trop lente et ne saisit pas 
spontanément les nuances intermédiaires déterminante. A cette fin, 
la perception est un outil beaucoup meilleur. La perception est plus 
souple, mais moins fiable. La pensée est (approximativement) exacte 
mais maladroit et doctrinaire, tandis que la perception est incertaine 
et intuitive (*?). La pensée travaille lentement et rend conscients tous les 
objets intermédiaires qui sont « avalés » dans une perception satisfai- 
sante. Contrairement aux « mesures » exactes de la pensée, la percep- 
tion utilise des suppositions plus ou moins dignes de confiance. Certains 
objets ne peuvent être atteints que par la pensée, comme par exemple 
toutes les pures constructions de la science. Ces objets ne doivent pas 
être expérimentés. Leur but est de constituer une base pour la pensée, 
Les autres complexes d'objet, au contraire, ne sont pas accessibles 
à la pensée, parce qu'ils se désagrègent par l'analyse et doivent être 
expérimentés directement. De nos jours, l'attitude scientifique en est 
arrivée à être tellement prédominante que beaucoup de gens ne 
comprennent pas pourquoi l'homme tente aussi de développer des 
systèmes de symboles qui veulent représenter le monde autrement que 
par la description analytique (‘*). Il est assez paradoxal que ce soit 
la science elle-même qui se soit élevée toujours plus violemment contre 
cette attitude exclusivement scientifique. Comme on l'a vu plus haut, 
les psychologues ont montré que l'attitude analytique n'est qu'une 
parmi un nombre infini d'attitudes possibles et qu'elle doit nécessaire- 
ment échouer dans de nombreuses situations. Pour leur part, les 
sociologues ont démontré que la société avait besoin de systèmes de 
symboles qui puissent transmettre des « contenus » éthiques et esthé- 
tiques (*$), et la sémiotique, enfin, professe que le langage peut s’utiliser 
de manières fondamentalement différentes qui, toutes, remplissent 
d'importantes fonctions dans le processus d'interaction (“). 

Une classification préliminaire des systèmes de symboles peut reposer 
sur le fait qu'aussi bien notre comportement que les choses que nous 
utilisons « révèlent » quelque chose sur nous-mêmes. D'autres per- 
sonnes sont généralement plus capables de voir si nous sommes 
heureux ou fâchés et, d'habitude, nos habitations ont une « touche 
personnelle ». C'est pourquoi, il est indiqué de faire la distinction 
entre «le langage des signes», <le langage de l'action» et «le 
langage de l'objet » (5°). Les trois expressions offrent matière à discus- 
sion puisque les trois < types de langage > utilisent des signes, mais la 
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classification en soi reste valable en tout cas. Nous saisissons que 
différentes espèces de totalités phénoménales sont importantes pour 
l'homme et que ce dernier met au point des « outils » correspondants 
pour les manier. La science seule ne suffit pas à nous donner une 
image complète de notre monde de perceptions et d'actions. Tandis que 
les phénomènes forment un univers potentiellement continu, les objets 
peuvent se comparer à une « grille » avec des points et des relations 
entre ceux-ci qui sont définis, mais contenant de larges « trous ». Ceci 
ne veut pas dire que nous soyons forcés d'entreprendre des descriptions 
non scientifiques. Bien qu'il soit certainement possible de décrire un 
système de symboles non scientifique (les théories de l'art par exemple), 
il est évident que cette description ne remplace pas l'utilisation directe 
du système de symboles non scientifique. Ce dont nous avons besoin 
'est de systèmes de symboles non descriptifs aptes à pallier l'unilatéra- 
lité de la science (51). 

La distinction entre les symboles qui + décrivent» et ceux qui 
«expriment » n'est pas neuve, Platon mentionnait déjà «la vicille 
querelle entre la poésie et la philosophie » et, depuis lors, le problème 
a encore été discuté maintes et maintes fois. Nous le retrouvons dans 
la distinction établie par Henri Bergson entre la connaissance « intel- 
lectuelle » et la connaissance « intuitive »; Ogden et Richards intro- 
duisent les termes « référentiel » et « émotif » (5). La sociologie et la 
sémiotique rendent possible une approche plus fructueuse du problème 
et, à notre sens, le concept de l'objet intermédiaire de Brunswik donne 
la clé du cœur du problème. La caractéristique fondamentale d'un 
système de symboles non descriptif est qu'il ne recherche pas, contraire- 
ment à la science, de purs objets; il concrétise plutôt les objets 
intermédiaires (les systèmes de cohérence des objets) en signes d'un 
caractère de totalité prononcé (*). Notre attitude envers un objet 
intermédiaire est simultanément mudltipolaire et ne peut se représenter 
par une « addition » de systèmes de pôles séparés. Bien sûr, on peut 
explorer sémiotiquement les systèmes de symboles non descriptifs. 
Nous pouvons rendre compte de leurs objectifs et de leurs effets, des 
pôles qu'ils fusionnent les uns avec les autres, et aussi de la manière 
dont ils s'organisent. De nouveau, cette exploration est scientifique 
et descriptive, Cependant, les critères scientifiques de vérité peuvent 
ne pas être employés en connexion avec les systèmes de symboles non 
descriptifs puisque notre conception de la vérité présuppose un ordre 
logique de purs objets. Les symboles non descriptifs, au contraire, 
sont capables de concrétiser ces phénomènes que la science considère 
comme des « illusions ». Les perceptions de la vie quotidienne sont, 
dans la plupart des cas, des médiateurs vers les objets et les quasi” 
objets transmis par les systèmes de symboles spécialisés. Dès lors, 
les systèmes de symboles non descriptifs ne nous donnent pas la 
connaissance mais bien des expériences et des directives pour notre 
comportement. Ils utilisent, dans ce but, des signes synthétiques qui 
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transmettent la réalité dans sa totalité phénoménale. Ce qui n'exclut 
pas que les systèmes non descriptifs puissent absorber du matériau de 
la science et le mélanger avec d'autres aspects de la réalité (#1). 


SYSTEMES DE SYMBOLES 

Alors que les objectifs et les méthodes de la science ont été étudiés en 
détail, les systèmes de symboles non descriptifs sont encore à peine 
connus (55). Nous savons que de tels systèmes existent et qu'il y en a 
peu, mais comment définir leurs limites et leurs rôles ? Notre point de 
départ doit être le fait que les objets ont pour nous des valeurs 
différentes. Selon leur appartenance à différents contextes phénomé- 
naux, ils servent différents buts et transmettent différents + objets de 
but » plus élevés. Un but peut être un objet existant à atteindre (par 
perception ou par possession directe) ou un objet imaginaire qui 
n'existe pas encore. Le fait qu'une valeur entre dans le système de 
pôles cohérents, implique qu'un objet est perçu en tant que souhaité où 
non, relativement à un but. Cela n'a pas de sens de dire qu'un objet 
en soi a de la valeur. Cela n'a de sens qu'à l'intérieur d'un système 
d'objets servant différents buts. Tous les objets sont donnés avec 
une valeur, et les valeurs constituent donc une partie de la structure 
phénoménale du monde. Par contre, quand nous procédons à une 
description scientifique, nous essayons d'éliminer ce fait; dans une 
concrétisation, les objets sont représentés par leurs valeurs. 

Parsons prétend que nous pouvons nous orienter, pour ce qui est des 
objets, de trois manières fondamentalement différentes. L'attitude 
cognitive consiste à essayer de classifier et de décrire les objets; elle 
correspond donc à ce que nous avons appelé la «science». La 
connaissance se base sur l'isolement des objets, après quoi les éléments 
séparés obtenus sont ordonnés, comparés et soumis à des relations 
fonctionnelles. L'attitude cathectique consiste à réagir spontanément 
aux objets d'après la « satisfaction » qu'ils nous apportent. La cathexie 
signifie, au contraire de la connaissance, que les objets ne sont pas 
purs mais «colorés» par des intérêts individuels. Enfin, l'attitude 
évaluative consiste à tenter d'établir des normes pour nos relations avec 
les objets (85). Elle peut être décrite comme une « cathexie désintéres- 
sée » : on étudie (perçoit) la valeur des choses sans s'engager soi-même 
à leur égard. En général, on peut dire aussi que nos attentes relatives 
aux objets ont trois aspects différents : la connaissance, la satisfaction 
et l'évaluation normative (9). La cathexie et l'évaluation impliquent 
toutes deux que l'objet que nous croyons viser forme un objet 
intermédiaire avec certains objets de but (5*). Toute action peut s'ana- 
lyser comme un produit des composantes cognitives, cathectiques et 
évaluatives (5°). L'homme de science est incapable de se libérer sotale- 
ment de la subjectivité en choisissant le matériau de sa recherche et 
l'artiste est tributaire de la connaissance cognitive dans l'exercice de 
sa profession. En outre, la clarté de son message dépend de l'existence 
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de normes. Pour représenter l'individuel, on a besoin d'une norme 
commune parce que l'individuel ne nous donne d'information que 
quand nous comprenons en quoi consiste son individualité. Ceci 
signifie que les systèmes de symboles ne peuvent être tout à fait purs. 
Ils se caractérisent généralement par la prédominance d'une des 
attitudes fondamentales, par exemple de la connaissance dans la 
science. Parsons divise les systèmes de symboles en idées (croyances), 
symboles expressifs et normes, selon l'attitude fondamentale domi- 
nante (°°). Les normes peuvent être des concepts moraux indépendants 
où des critères particuliers à la cognition et à la cathexie (à peu près 
comme un « style »). Elles ne doivent évidemment pas être considérées 
comme des idéaux absolus, mais seulement comme des systèmes de 
probabilités diverses en vue d'un but déterminé. Elles donnent, de 
cette manière, une norme pour le sens du comportement. 

Notre exposé mène de façon naturelle à une classification des systèmes 
de symboles basée sur une combinaison des classes fondamentales 
d'objets (physiques, sociaux et culturels) et des types fondamentaux 
d'orientation à l'égard de ces objets (**). Une orientation cognitive vers 
les objets physiques donne ce que nous appelons la « science natu- 
relle », tandis qu'une attitude cognitive vis-à-vis des objets sociaux 
définit les sciences sociales. Une orientation cognitive vers les objets 
culturels donne naissance aux sciences humaines. 

Une orientation cathectique vers les objets physiques peut amener 
une satisfaction des besoins physiques, tandis qu'une attitude évaluative 
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vis-à-vis des mêmes objets a pour conséquence l'établissement d'un 
étalon monétaire. Une orientation évaluative vis-à-vis des objets cul- 
turels s'appelle habituellement + goût ». La chose gagne encore en 
signification quand nous dirigeons simultanément le même type d'orien- 
tation vers plusieurs objets (entre autres vers un objet intermédiaire) ou 
quand le même objet est envisagé simultanément de deux ou plusieurs 
manières différentes (cognitive +- cathectique, etc.) ou enfin, quand 
plusieurs objets er orientations se mêlent en un seul processus complexe 
de symbolisation. Ainsi, l'art semble se caractériser par la fusion 
d'orientations cognitives et cathectiques, chaque art en particulier par 
la direction de cette « intention mélangée » vers différentes combi- 
naisons d'objets, Par exemple, le « réalisme social » part d'une con- 
cption cognitive-cathectique des objets physiques et sociaux. Une 
combinaison d'orientations cognitives et évaluatives donne naissance 
à ce que nous appelons des idéologies. 

Parsons examine certains de ces problèmes, mais la manière dont il 
traite les deux grands groupes de systèmes de symboles que sont l'art 
et la religion laisse à désirer. IL définit la religion comme un « système 
de croyance évaluatif et non empirique » (°*) mais néglige le rôle fon- 
damental joué par les symboles concrétisants dans la religion. Il a 
sûrement raison de dire que beaucoup de conceptions « religieuses » 
(par exemple celle qui présente « Dieu comme un vieillard à longue 
barbe blanche ») peuvent être comparées aux « modèles de la science 
(par exemple celui qui présente « les atomes comme de petits systèmes 
solaires ») et jouent donc le rôle de symboles intermédiaires qui 
devraient faciliter l'expérience de la signification plus profonde (#3). 
Mais tel n'est certainement pas le cas des dogmes et de la liturgie 
des religions plus évoluées qui ne peuvent être compris que comme des 
concrétisations d'objets intermédiaires très complexes souvent appelés 
« mystères » (). La religion prétend justement organiser le. monde 
complètement, ce qui ne peut se faire que par une concrétisation 
totale (®%). Les paraboles du Christ sont des exemples typiques de la 
« méthode » concrétisante de la religion. Dans la confession catholique 
romaine par exemple, la liturgie, l'ordinaire de la messe, les sacrements 
et l'enseignement dogmatique sont réunis pour former un système 
complet et différencié. Un système de symboles non descriptif de cette 
espèce n'entre pas en contradiction avec les sciences purement cogni- 
tives puisque les buts poursuivis sont entièrement différents. Dans la 
religion, toutes les orientations fondamentales se mêlent ensemble 
sans qu'aucune d'elles soit dominante. Nous pouvons donc, à juste 
titre, parler d'une attitude « religieuse » déterminée (**). Tandis que la 
religion intègre tous les objets et orientations en un seul objet inter- 
médiaire complexe, la vie quotidienne n'atteint pas pareille intégration. 
Si elle le faisait, cela devrait être une intégration religieuse. Au lieu de 
cela, la vie quotidienne montre un changement continuel des intentions. 
Pour l'homme primitif, les changements sont peu nombreux et la 
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possibilité d'atteindre une intégration existe, c'est-à-dire la possibilité 
d'établir un cosmothéisme simple mais suffisant pour la situation (9°). 


ESTHETIQUE 


Puisque nous sommes plus directement intéressés par le type de 
système de symboles que nous appelons « art », nous amorçons ici 
une étude quelque peu plus détaillée. 

Sémiotiquement parlant, l'esthétique porte sur les fins et les moyens 
(formels) de l'art (). Comme nous l'avons déjà signalé, il n'est pas 
nouveau de considérer l'art comme une alternative de symbolisation 
pour la pensée et pour la science, Mais on ne manque pas de 
nombreuses théories différentes. Ainsi, on a prétendu que les arts ne 
poursuivaient aucun objectif social ou culturel. D'après ce qui précède, 
il est clair que cette attitude de l'art pour l'art (c'est-à-dire cet 
« isolationnisme ») est insoutenable (°°). Nous avons vu que la signifi- 
cation d'un phénomène réside dans ses relations avec les autres phé- 
nomènes. Cela n’a pas de sens de parler de signification a priori ni 
d'imaginer que l'œuvre d'art nous dise quelque chose seulement en se 
représentant elle-même. Au contraire, une œuvre d'art est perçue 
quand ses manifestations physiques se réfèrent à un système de 
cohérence de pôles intentionnels (plus élevés). Si ceci ne se produit 
pas, nous demeurons dans l'incompréhension, l'œuvre d'art ne nous dit 
absolument rien. C'est dans ce sens que Flaubert désirait écrire un 
livre « sur rien » (°°). Si une œuvre d'art concrétise ainsi un complexe 
de pôles intentionnels, nous ne pouvons la décrire qu'en indiquant ces 
pôles et leur « participation > au sein du tout. Si nous adoptons un 
point de vue diamétralement opposé à l'isolationnisme et considérons 
l'art comme un outil politique et didactique, nous courons le risque 
de négliger son caractère de concrétisation non descriptive. Nous 
obtenons, non de l'art, mais des illustrations de textes « scientifiques » 
ou idéologiques (1). L'art pour l'art a surgi comme une réaction 
naturelle contre de pareilles tendances « contextualistes » sous Napo- 
léon Ie et doit être compris comme une expression de la reconnaissance 
que l'art ne devrait pas être une simple illustration d'événements 
historiques. Mais tant l'isolationnisme que le contextualisme sont exclu- 
sifs dans leur approche du problème. Ce n'est qu'en combinant la 
connaissance des moyens propres à l'art avec une compréhension de son 
rôle dans un contexte plus large que nous arriverons à une description 
satisfaisante de son caractère en tant que système de symboles. 
L'isolationnisme et le contextualisme peuvent également être considérés 
comme des théories où un seul aspect sémiotique est accentué à tort. 
Ainsi, le contextualisme souligne les facteurs pragmatiques tout en 
méconnaissant la question sémantique de savoir comment les formes 
d'art sont chargées de sens ou en la réduisant à des relations non 
artistiques (représentation photographique où diagrammatique, etc.). 
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D'autre part l'isolationnisme ne tient compte que des aspects purement 
syntactiques (formels) puisque les dimensions pragmatique et séman- 
tique sont niées par définition, même dans le cas où le terme vide de 
sens d’« expression de soi > donne une fausse impression de composante 
pragmatique (**). 

Comme point de départ, nous devons considérer l'œuvre d'art comme 
un symbole concrétisant qui doit être décrit par un examen sémiotique 
complet des objets qui construisent son système de pôles (*). Donc, 
nous définissons l'œuvre d'art comme une concrétisation d'un objet 
intermédiaire. Comme nous l'avons déjà vu, ceci se vérifie aussi pour 
d'autres types de symbolisation et seul l'examen sémiotique peut nous 
révéler quels pôles et quels symboles caractérisent les différents 
« arts » (F4). Cependant, on peut dire en général que l'art symbolise 
des + objets-valeurs »; alors que la science décrit des faits, l'art 
«exprime» des valeurs. L'art est un moyen de sauvegarder et de 
communiquer des valeurs, c'est-à-dire qu'il rend les valeurs plus 
accessibles à tous (*®). L'art présuppose donc la cathexie, une perception 
participante qui amène une satisfaction immédiate (*). C'est pourquoi, 
quoique nous soyons émotionnellement touchés par l'œuvre d'art, on 
se méprendrait en disant que le but de l'art est d'« exprimer des 
sentiments ». L'œuvre d'art concrétise des objets intermédiaires là où 
nos réactions émotionnelle ne constituent qu'une des composantes (17). 
D'autres systèmes de symboles tels que la religion et certaines idéologies 
concrétisent également des objets-valeurs, mais dans ceux-ci l'attitude 
évaluative équivaut ou dépasse la cath 
Ce qui a été dit dans les phrases qui précèdent appartient à la 
pragmatique qui a amorcé l'étude sémiotique de l'art. L'histoire de 
l'art nous apprend que les objets concrétisés par l'œuvre d'art peuvent 
être d'espèces très différentes. L'art de la Renaissance par exemple 
était en partie conditionné par les théories contemporaines sur la 
géométrie et l'harmonie musicale (**). Plus souvent, le < matériau brut » 
est emprunté à notre vie quotidienne (®*). Les contenus d’une œuvre 
d'art se répartissent à divers niveaux d'objets en corrélation. Panofsky 
distingue trois niveaux : le niveau inférieur englobe tous les objets 
physiques et les actions et s'appelle « contenu premier ou naturel ». 
Il nomme le second « contenu secondaire ou conventionnel »; celui-ci 
comprend les significations indiquées par les objets physiques et les 
actions. Nous savons par exemple qu'un homme transpercé de flèches 
« désigne » St Sébastien. Au plus haut niveau, nous trouvons les 
objets sociaux et culturels, transmis par les significations, tels que les 
objets religieux signifiés par St Sébastien. Panofsky lui donne le nom 
de «signification ou contenu intrinsèque ». En histoire de l'art, les 
deux niveaux plus élevés sont généralement appelés « iconographie » 
et « iconologie » (*®). C'est pourquoi, l'étude de la dimension pragma- 
tique se divise en deux parties, le problème de la signification des 
formes de l'art, et la question de savoir pourquoi certaines significations 
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La relativité de la reproduction. 


sont réservées à certaines périodes (*’). La connaissance est toujours 
nécessaire à l'expérience de l'art du passé, connaissance qui est centrée 
sur les relations sémantiques entre les formes et les significations. 
L'étude syntactique de la forme artistique a reçu une grande attention. 
Les cinq paires du Grundbegriffe de Wülfflin sont particulièrement 
bien connues; elles visaient à décrire la métamorphose formelle allant 
de la Renaissance au Baroque (2). Bien que les concepts de Wülfflin 
s'appuient sur une base empirique, ils sont d'usage limité et les 
tentatives de quelques spécialistes pour les transférer à d'autres périodes 
historiques se sont révélées assez infructueuses. Nous voyons de mieux 
en mieux que la forme artistique est si complexe qu'elle ne peut être 
décrite au moyen de quelques « concepts de base >. Au lieu de cela, 
nous avons besoin d'un outil bien plus souple. Hans Sedlmayr a 
franchi le pas décisif vers la solution du problème en introduisant 1a 
méthode de l'e analyse structurale » (Strukturanalyse). Cette dernière 
vise à rendre compte de « la hiérarchie des motifs de l'œuvre finie, 
quant à leur interdépendance significative et leur fonction interne » (®®). 
La méthode de l'analyse structurale a révélé l'insuffisance des catégories 
descriptives absolues du passé, elle a même révélé que la même œuvre 
d'art peut avoir plusieurs «niveaux formels» gouvernés par des 
principes structuraux différents, et que chaque niveau peut avoir 
une structure double où multiple (*). Nous reviendrons plus tard à 
ces problèmes, à propos de la forme en architecture. 

La méthode de l'analyse structurale peut être plus fouillée et développée 
au moyen de la théorie de l'information (#5). Cette théorie, nous l'avons 
vu, définit une structure (un système) en termes de probabilité de 
combinaisons de signes. Chaque signe est relié aux autres à l'intérieur 
du système par des degrés de probabilité divers. Si seulement les 
combinaisons les plus probables apparaissent, l'œuvre manque d'ori- 
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ginalité et correspond à la norme que nous appelons généralement 
< style ». Des combinaisons moins probables définissent l'originalité 
de l'œuvre par rapport au style (“). Auparavant, l'œuvre d'art réussie 
devait coïncider avec le style et on découvrait avec quelque surprise que 
cet idéal conduisait à un art sec et académique. Nous nous rendons 
compte aujourd'hui du malentendu sous-jacent introduit par le rôle 
des normes. Tandis qu'un style, jusqu'à présent, a été défini selon 
quelques traits formels particuliers communs à un certain nombre 
d'œuvres d'art, nous devrions plutôt assigner au « style » la structure 
de probabilité formelle d'un système de symboles. L'œuvre d'art doit 
s'exprimer elle-même à l'intérieur des limites de la norme mais sans 
réduire celle-ci à quelques principes qui vont de soi (#1). L'originalité 
artistique a toujours été mesurée par rapport au style. C'est un fait bien 
connu qu'une œuvre d'art peut être expérimentée plusieurs fois sans 
perdre de sa valeur. L'information n'est pas éliminée parce que nous 
savons à l'avance ce qui se passe. Nous recevons donc le message 
par rapport au style et non par rapport à nos propres attentes. En 
cela, l'œuvre d'art diffère des messages cognitifs. Une concrétisation 
peut être expérimentée plusieurs fois, alors que Ia connaissance 
s'acquiert une fois pour toutes. Nous avons défini le « style » comme 
la structure de probabilité formelle du système de symboles. De même 
que les systèmes de symboles reflètent les objectifs qu'ils doivent 
poursuivre, nous voyons que le style manifeste des objets sociaux et 
culturels indépendamment de toute œuvre d'art particulière (®). Les 
systèmes de symboles ont une capacité diversifiée de symbolisation 
et peuvent donc être considérés comme ayant plus ou moins de 
valeur, Ceci se vérifie pour l'œuvre d'art individuelle réalisée à l'inté- 
rieur d'un système de symboles. Il est donc tout à fait faux de croire 
que les œuvres d'art sont toutes « également bonnes ». Cette idée 
résulte de l'attitude l'art pour l'art et du nivelage général de toutes les 
valeurs. 

La signification artistique se « mesure » donc par rapport aux struc- 
tures de probabilité que nous appelons « styles ». Mais il faudrait 
remarquer également que l'œuvre seule définit ses propres probabilités 
individuelles. Ceci est surtout évident en musique où le thème d'ouver- 
ture « détermine » ce qui peut ou ne peut pas suivre. On trouve des 
conditions analogues dans les autres arts. Donc, le style conditionne la 
forme en général tandis que le thème détermine le. développement 
el de l'œuvre. Dans les deux cas, la signification dépend des 
déviations à partir de ce qui est le plus probable ou, pour employer 
l'expression de Meyer, de « l'incertitude intentionnelle » (®). Nous 
voyons par là que l'expérience d'une œuvre d'art présuppose que nous 
connaissions le style et que nos attentes correspondent à la structure de 
probabilité du système de symboles considéré. Très souvent, l'expé- 
rience est entravée ou déformée par l'absence d'une telle correspon- 
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dance (*), De nouveau, ceci accentue le fait que c'est un malentendu 
que de croire que les œuvres d'art peuvent être expérimentées 
« spontanément » (°1) quelle que soit leur époque. 

L'étude des formes et des contenus artistiques reste incomplète tant 
que nous ne plaçons pas ces deux aspects en relation l'un avec l'autre 
et tant que nous ne clarifions pas la dimension sémantique, si souvent 
négligée. Le problème artistique en lui-même consiste à concrétiser 
un contenu (un objet intermédiaire) dans un autre moyen d'expression 
et c'est la raison pour laquelle l'aspect sémantique est d’une importance 
primordiale. Comment peut se faire la concrétisation ? L'expression 
« similitude structurale > suggère la réponse. Si le symbole artistique 
a une structure correspondant à celle du contenu, le contact sémantique 
est établi. Charles Morris a introduit le concept « signe icônique » (°2), 
pour exprimer cet état de choses. Il peut être éclairant de mentionner 
que la même idée sert de point de départ pour l'analyse de l'écriture 
où l'on admet que la « structure > de l'écriture reflète le comportement 
moteur de celui qui écrit qui, à son tour, est fonctionnellement relié 
à son état intérieur. Le psychologue Arnheim examine ce problème en 
détail et soutient que tout nous pousse à admettre que les arrangements 
particuliers des lignes et des formes correspondent à des états émotion- 
nels particuliers (**). Il serait préférable de dire que des structures 
déterminées ont certaines possibilités limitées pour recevoir des con- 
tenus. Nous ne jouons pas de valse viennoise lors d'un enterrement. 
La similitude structurale ne devient effective qu'à partir du moment 
où nous avons appris à organiser les formes perceptuellement ct que 
nous possédons les objets de pôles nécessaires à former l'objet inter- 
médiaire correspondant (*). Même ceci est à peine suffisant. L'expé- 
rience des œuvres d'art est facilitée également quand on sait que des 
formes déterminées ont été réellement utilisées dans des contextes 
déterminés. De cette manière, nous avons une clé pour les similitudes 
structurales et connexes. C'est nécessaire, parce que les structures 
formelles, tout comme les objets intermédiaires, peuvent revêtir une 
infinité de nuances qu'il est vraiment improbable que la perception 
spontanée puisse en saisir les correspondances sans formation ni 
enseignement préalables. L'expérience commence souvent en saisissant 
une structure simple et enveloppante, ainsi qu'un contenu correspon- 
dant, sur quoi les deux aspects deviennent organisés par une connais- 
sance plus poussée. Cela provient du fait que l'œuvre d'art possède 
souvent plusieurs niveaux, comme une grande « icône » qui embras- 
serait plusieurs icônes subordonnées ou autres signes. Si vraiment nous 
atteignons par la perception l'objet d'art, nous pouvons faire une 
expérience surprenante de participation. Ce sentiment peut être très 
prononcé quand on joue d'un instrument de musique, mais il peut aussi 
surgir lorsqu'on écoute ou qu'on regarde. La structure de l'œuvre 
d'art semble avoir surmonté toute résistance pour nous faire réagir 
physiquement aussi bien que psychiquement. 
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Mais nous ne réagissons pas seulement sur la base des similitudes 
structurales. C'est un fait empirique que les œuvres d'art peuvent aussi 
comprendre des signes conventionnels. Ainsi, les flèches de St Sébastien 
sont un signe conventionnel qui nous dit que l'homme représenté est 
St Sébastien. Mais il est évident que l'œuvre d'art ne peut, comme 
totalité, être un signe conventionnel, sinon elle ne serait plus une 
concrétisation mais quelque chose d'analogue à un drapeau national. 
L'œuvre d'art peut aussi révéler un troisième type de relation sémanti- 
que qui consiste en son appartenance à des séries empiriques d'objets 
reliés causalement entre eux. Une église peut transmettre des objets 
religieux non seulement parce qu'elle leur est structuralement similaire, 
mais encore parce qu'elle constitue la scène où le rituel prend place. 
Le bâtiment est relié de manière fonctionnelle aux objets plus élevés et 
acquiert par là un caractère de représentation. Mais, même dans ce cas, 
la concrétisation est écartée et nous devons conclure que les symboli- 
tions conventionnelles et causales ne peuvent jouer qu'un rôle 
secondaire dans l'œuvre d'art qui doit, avant tout, être « iconique ». 
Une description complète de l'œuvre d'art doit embrasser la structure 
formelle, ce que représente cette structure et de quelle manière se fait 
la représentation. Morris insiste surtout sur l'accent exclusif que la 
plupart des études esthétiques mettent sur une des dimensions sémio- 
tiques (®) et nous devrions lui être reconnaissants d'avoir établi la 
première théorie complète de l'art. La dimension formelle est une 
partie intégrée de l'objet artistique et l'assertion « la forme représente 
le contenu » nécessite une réserve. La forme participe à la totalité 
comme un membre « inférieur » d'une série de niveaux d'objet. Les 
niveaux sont reliés entre eux par des relations sémantiques et il faut 
mettre en relief que l'œuvre d'art consiste en l'ensemble des séries. 


L'œuvre d'art est donc un organisme très complexe et intentionnelle- 
ment «distant ». Il requiert du spectateur l'acquisition d'attitudes 
spécialisées et ne « s'ouvre > pas complètement tant que le pôle le 
plus distant n'est pas inclus dans l'intention. Un pôle unique ne 
constitue pas le but «réel» de l'œuvre d'art. Plusieurs pôles sont 
déterminants et le but est un objet intermédiaire. Une erreur typique 
dans la perception des œuvres d'art est due, par exemple, à l'intention 
d'une de ses manifestations subordonnées (un objet intermédiaire hors 
de propos est formé) comme l'ilusion d'importance souvent suscitée 
par les matériaux précieux. L'étude des problèmes esthétiques envisagés 
plus haut nous révèle surtout qu'il ny a pas d'opposition entre 
« expression » et « forme » (ordre). Nous ne pouvons nous exprimer 
qu'au moyen de l'ordre. L'expression n'est pas « ajoutée », elle appar- 
tient à la forme, Mais une forme, nous l'avons vu, n'est pas expressive 
par elle-même. Quand nous poursuivons la création de formes parti- 
culières et articulées, c'est pour atteindre une expression plus riche. 
C'est une erreur fondamentale que de croire que la forme gêne et 
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a avons ait que la fonction de l'œuvre d’art est de concrétiser des 
objets intermédiaires auxquels des valeurs participent en tant que 
pôles (°°). Il est également important de remarquer que l'œuvre d'art, 
contrairement à la science, est capable de décrire la situation indivi- 
duelle. C'est pourquoi elle devrait, en règle générale, être reliée à des 
situations particulières. De nos jours, nous assistons, au contraire, à 
une anarchie où toutes les formes apparaissent partout. L'œuvre d'art 
nous apprend que le monde est; elle représente des situations de 
vie (7). Donc, bien que l'œuvre d'art soit une concrétisation particu- 
lière, plusieurs d'entre elles peuvent former ensemble des systèmes qui 
mettent en lumière différents aspects de la réalité et on peut créer par 
l'eintégration des arts» des Gesamikunstwerke où cela est voulu 
consciemment. 

Mais la plus importante fonction de l'art est peut-être la création de 
nouveaux objets. L'œuvre d'art concrétise un complexe possible de 
phénomènes, c'est-à-dire une nouvelle combinaison d'éléments connus. 
De cette façon, elle manifeste des situations de vie possibles mais non 
encore expérimentées et elle requiert des genres nouveaux de percep- 
tion, des expériences qui deviennent significatives d'après leur rapport 
avec le monde des objets existant déjà. Ainsi, l'œuvre d'art peut 
modifier l'homme et son monde, ce qui explique le vieux dicton : 
< L'art nous apprend à voir les choses de façon nouvelle. » D'un autre 
côté, l'art peut également jouer un rôle « stabilisateur » en répétant 
des situations de vie connues, rôle aussi important que le premier, du 
point de vue social (°*). 


PRODUCTION ET REPRODUCTION 
La principale question que nous devons nous poser en face de dessins 
d'enfants est: «les enfants dessinent-ils ce qu'ils voient?» Pour 
répondre à cette question, il faut étudier la relation entre perception 
et reproduction. Il est évident que nous sommes capables de percevoir 
(par exemple une œuvre d'art) sans pouvoir, pour autant, la reproduire 
ou la créer. De même, il n'est pas étonnant qu'une personne puisse se 
comporter d'une façon telle que sa «perception de l'espace » est 
manifestement basée sur les schémas euclidiens tout en ne représentant 
pas d'espace euclidien dans ses dessins. Piaget montre que la repro- 
duction présuppose des schématisations qui se développent d'une 
manière analogue aux schémas de perception, c'est-à-dire à partir des 
schémas topologiques pour aboutir aux schémas projectifs eucli- 
diens (°). Mais les schémas de reproduction se développent à un âge 
plus avancé que ceux de la perception et l'expérience courante montre 
que le développement n'est pas toujours complet. Les schémas de 
perception proviennent d'expériences (d'opérations) et leur rôle est 
de transmettre des objets adéquats. Les schémas de reproduction 
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résultent aussi d'opérations, ou plus précisément d'expériences con- 
cernant de quoi quelque chose est fait. Piaget observe que les enfants 
peuvent très bien distinguer une ligne droite d’une ligne courbe, sans 
savoir comment dessiner ces lignes et l'histoire de l'art nous révèle que 
l'homme n'a pas toujours pu faire des reproductions euclidiennes bien 
qu'il savait très bien comment les faire. Il est évident que les repro- 
ductions sont des produits analogues aux objets intermédiaires où la 
perception et le savoir représentent uniquement des pôles auxiliaires. 
Les expériences de Piaget nous apportent des illustrations simples et 
révélatrices. Pour réaliser une expérience, il utilise des allumettes 
maintenues debout par des morceaux de plasticine et deux tables, 
l'une ronde et l'autre rectangulaire (). Les enfants doivent disposer 
les allumettes (représentant des poteaux télégraphiques) en ligne droite 
entre deux points sur chaque table. Les enfants plus petits, qui ont 
moins de 3 ans, se sont montrés incapables de réaliser une ligne 
droite, même parallèlèment au bord de la table, alors que d'autres 
expériences avaient démontré qu'ils pouvaient distinguer en perception 
les lignes droites des lignes courbes. Ils savaient cependant disposer 
les allumettes sur une ligne droite dessinée sur la surface (ou le long 
du bord de la table). Les lignes irrégulières tracées par ces enfants 
étaient basées sur la relation de proximité; si on leur demandait 
d'espacer légèrement les allumettes, ils étaient incapables de réussir 
une ligne quelconque. Donc, cette reproduction n'est pas une copie 
d'une ligne droite perçue (le bord de la table), mais un produit 
déterminé par les schémas de reproduction de l'enfant pour les lignes 
en général (succession et proximité). On peut dire aussi que l'absence 
d'aptitude à projeter de faire une ligne droite est évidente (101). Les 
enfants un peu plus âgés s’arrangent pour tracer des lignes droites 
parallèlement au bord de la table, mais ils échouent aussitôt que la 
ligne doit se poursuivre obliquement ou à l'extérieur du centre du 
cercle. Des objets intermédiaires caractéristiques apparaissent. Sur la 
table ronde, ils font des lignes qui s'incurvent pour se rapprocher 
d'un parallélisme avec le bord de la table. Sur la table rectangulaire, 
ils établissent une ligne qui devrait couper le coin en deux longueurs 
parallèles aux côtés ou, un peu plus tard, ils font une ligne continue 
qui s'incurve près du coin. L'intention de la ligne droite est évidemment 
mêlée à l'< influence perceptuelle » du bord de la table (2). L'enfant 
est incapable d'isoler l'intention de ce qui est à produire de l'intention 
d'éléments étrangers dans l'environnement. Ce n'est qu'à partir de 
sept ans que les enfants peuvent tracer une ligne droite dans n'importe 
quelle position. Leur schéma producteur de la ligne droite est devenu 
indépendant et leur permet de diriger leur intention à tout moment et 
aussi longtemps qu'il est nécessaire vers l'objet du but. Il est intéressant 
de noter que les enfants plus jeunes sont satisfaits de leurs résultats. 
Faut-il en conclure que les lignes irrégulières représentent pour eux des 
lignes droites ? Nous rappelant ce qui précède, nous pouvons répondre 
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qu'ils ne visent absolument pas à faire une ligne droite; cette intention 
ne leur est pas accessible, bien qu'ils donnent l'impression d'avoir 
compris l'exercice (ils sont capables de distinguer une ligne droite 
parmi d'autres lignes). Les résultats correspondent à l'intention, telle 
est la raison de leur satisfaction. On peut les rendre conscients du fait 
que leur résultat ne constitue pas une ligne droite. Ils répéteront 
pourtant leur erreur, étant incapables de maintenir l'intention de la 
ligne droite et chaque exercice leur donnera l'impression spontanée 
‘avoir atteint une solution satisfaisante. La reproduction est donc 
limitée par les schémas de reproduction et ne suit pas directement la 
perception (14%). Ceci se vérifie pour des schémas de reproduction plus 
compliqués. 11 semble souvent, cependant, que la perception et la 
reproduction correspondent, parce que nous ne percevons que ce qui 
est strictement nécessaire, c'est-à-dire beaucoup moins que ce que 
nous sommes capables de voir. Arnheim intitule un chapitre sur la 
reproduction par les enfants : « Ils dessinent ce qu'ils voient » (11), 
assertion qu'il soutient en disant que ni la perception ni la reproduction 
ne veut ressembler à une « représentation photographique ». Cela est 
vrai dans la mesure où les deux opérations se basent sur des schéma- 
tisations, mais les recherches de Piaget démontrent que nous ne 
pouvons poser aucun signe d'égalité entre elles. Arnheim ajoute plus 
loin que « les enfants voient plus qu'ils ne dessinent » et explique que 
la reproduction signifie créer un + équivalent structural » à ce qui est 
perçu. Mais nous avons vu que la reproduction considère seulement 
ces éléments de la perception qui s'adaptent aux schémas de reproduc- 
tion et ainsi nous devons conclure que nous ne reproduisons ni ce 
que nous voyons, ni ce que nous sommes capables de voir, mais ce 
que permettent nos schémas de reproduction. Les schémas de repro- 
duction et leur utilisation sont déterminés par nos expériences au 
cours du processus de socialisation. 
Le développement des premiers schémas accompagne le besoin 
qu'éprouve l'enfant d'une activité motrice. Le premier « rond » dessiné 
provient certainement de mouvements du bras et de la main (15). Dès 
que la forme aura été découverte, l'enfant en fera usage pour n'importe 
quelle représentation. Cela n'implique ni que l'enfant soit incapable de 
distinguer les choses dans son environnement, ni que l'usage répété 
du rond dénote un manque d'habileté manuelle. Pour l'enfant, le 
« fait d'être une chose » se représente parfaitement par un rond parce 
que l'enfant vise tout d'abord le caractère commun fermé des choses. 
Le cercle ne représente pas seulement cette qualité à cause de sa 
forme centralisée, mais aussi parce que la surface à l'intérieur d'un 
contour semble plus dense que ce qui l'entoure. 
Nous avons déjà suggéré qu'une représentation par similitude structu- 
rale présuppose un choix, et il a été souligné que n'était pas claire 
la façon dont les impressions visuelles devaient être reproduites. 
Parfois nous choisissons de reproduire l'image rétinienne (dessin en 
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perspective), parfois nous désirons accentuer certaines _propri 
Structurales importantes comme les dimensions relatives et les angles 
droits (%). L'intention perspective reflète le désir d'un certain genre 
d'ilusion qui, cependant, prive le motif de ses propriétés les plus 
fondamentales. Nous pouvons conclure que les produits sont déterminés 
par les schématisations du « producteur» et qu'ils ne deviennent 
compréhensibles que si le « consommateur » adopte une attitude con- 
forme. 

Les schémas de reproduction peuvent être autant analytiques que 
concrétisants. Les enfants développent spontanément des schémas 
concrétisants alors que les schémas analytiques doivent s'apprendre 
par après. Il est bien connu que l'acquisition de schémas analytiques 
tue la capacité à concrétiser. Apprendre des méthodes logiques pour la 
production de symboles concrétisants est toutefois impossible. Nous ne 
pouvons logiquement que définir les « purs » éléments compris dans la 
concrétisation alors que la capacité à réaliser la synthèse valable peut 
se développer par des exercices. Cela nous mènerait trop loin de 
décrire ce < training > d'une façon plus détaillée; toutefois, nous traite- 
rons, à la fin de ce livre, du problème du développement de l'aptitude 
à concrétiser chez l'étudiant en architecture (17). 

On dit d'un individu qu'il est créateur quand il possède la faculté de 
produire des symboles concrétisants (19). Quand nous créons un objet, 
cet objet naît à l'existence, pour ainsi dire, par les phénomènes de 
représentation. On sait généralement que l'objet représenté par le 
signe créé ne doit pas être consciemment « présent > pendant le 
processus de création. Le processus de création se caractérise plutôt 
par une orientation vers le signe représentant. C'est de cette façon 
que nous devons comprendre l'affirmation d'Ibsen qui dit que son 
Peer Gynt a commencé à s'imposer pendant qu'il l'écrivait, alors que 
les idées originales de l'auteur perdaient apparemment leur importance. 
Quand le produit possède un degré élevé de complexité, le processus de 
création se caractérise par une succession d'intentions reliées entre 
elles. Au moment où la structure du produit prend forme, chacune 
des intentions découlera naturellement de l'autre. On peut illustrer ceci 
par le fait bien connu qu'on ne peut créer une œuvre d'art vaste et 
complexe (par exemple une symphonie) en commençant au début et 
en continuant suivant une voie « linéaire » jusqu'à la fin. Au contraire, 
il est nécessaire de garder continuellement à l'esprit la totalité et 
d'aller de l'ensemble vers les parties et de nouveau vers l'ensemble. 
Cet état de choses est exprimé par Jürgensen dans ce qu'il appelle 
«loi des ensembles > : « Toute intention a tendance à produire une 
autre intention dirigée vers un objet dont l'objet de la première 
intention constitue une partie > (1%). Le besoin de créer peut donc 
être considéré comme l'intention d'un objet qui n'existe pas encore (11°), 
‘Viser «un objet qui n'existe pas encore » peut seulement signifier que 
l'intention est un produit de deux ou plusieurs intentions d'objets 
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existants. Par conséquent, l'intention créatrice vise des objets inter- 
médiaires et se présente elle-même phénoménologiquement comme un 
désir indéterminé, De telles intentions sont présentes dans toutes les 
perceptions, mais l'intention créatrice combine des pôles qui n'ont pas 
encore été rassemblés auparavant. Le résultat n'est pas toujours 
significatif mais nous apporte souvent quelque chose d'essentiel. L'in- 
tention créatrice part souvent avec une idée générale d'objet de but, 
analogue à l'expérience que nous faisons quand nous pensons à un 
morceau de musique sans pouvoir trouver ce que c'est (11). Les 
produits de l'activité créatrice sont liés à d'autres formes de rêves 
imagés mais ne devraient pas être confondus avec ceux-ci (14*). Grâce 
au concept de concrétisation, nous avons pu clarifier le caractère des 
véritables créations et nous avons vu également que l'activité créatrice 
présuppose l'acquisition de schémas articulés perceptuels et reproduc- 
tifs. Ceux-ci assurent la proximité des produits à la vie. L'acquisition 
de schémas de reproduction implique que nous sommes devenus 
capables de représenter certaines propriétés structurales de notre 
environnement au moyen de symboles communs, de la même manière 
que l'acquisition de schémas perceptuels signifie que nous nous arran- 
geons spontanément pour expérimenter certains des objets publics 
de notre environnement. L'activité créatrice se base, comme toutes les 
autres formes de comportement, sur le processus de socialisation. 
L'activité créatrice réelle transcende la répétition de schémas connus 
de reproduction (1%). Généralement, elle doit se caractériser comme une 
déviation à partir du comportement « normal » et les grands artistes 
sont rarement immédiatement reconnus. Mais les déviations ne 
devraient pas être accidentelles. C'est seulement si elles émanent de 
conflits cachés dans les mœurs qu'elles peuvent être défendues comme 
solutions réelles aux véritables problèmes et préférables aux intentions 
plus traditionnelles qui ne sont adéquates qu'apparemment (11). Géné- 
ralement, la société établit des lois très strictes pour contrôler certaines 
déviations (« crimes ») tandis que d'autres sont traitées de manière 
plus libérale (+ activité créatrice »). Dans la vie pratique cependant, 
ces dernières sont aussi sujettes à un contrôle indirect provenant du 
désir de protéger des < intérêts acquis > par la tradition (115). Néan- 
moins, le contrôle social a une fonction très importante : maintenir 
l'ordre en même temps que rendre possible un planning à long terme. 
L'ajustement par la socialisation doit être considéré comme le type 
le plus élémentaire de contrôle social. Le contrôle en général est 
nécessaire puisque la société ne peut satisfaire tous les besoins et les 
intérêts privés. Cependant, l'activité créatrice véritable satisfait les 
intérêts sociaux et devrait, pour cette raison, dans une large mesure, ne 
pas être affectée par des sanctions négatives, Une difficulté pratique 
provient du fossé bien connu qui sépare trop souvent le spé- 
cialiste du grand public (ff). Les nouveaux produits d’un niveau 
intentionnel élevé seront toujours incompréhensibles spontanément 
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et rencontreront, par conséquent, répugnance et opposition. 

Les sciences en général ont vaincu la résistance et sont acceptées 
comme disciplines académiques. Toutefois, l'activité créatrice est sur- 
tout condamnée par un contrôle exigeant la « popularisation ». Les 
slogans et les formules éculées servent à cacher les problèmes les plus 
essentiels (7). Il nous faut conclure en disant que l'activité créatrice 
joue un rôle fondamental dans la société changeante. Elle enrichit notre 
monde en donnant à de nouveaux objets intermédiaires un statut 
public (41%). 


LA CULTURE 

Dès la naissance, nous luttons pour établir un peu d'ordre dans 
l'infinie variété de notre environnement. L'ordre que nous atteignons 
résulte, comme nous l'avons vu, de la collaboration et de la transmis- 
sion de l'information. L'ordre acquis est défendu contre toutes atta- 
ques; le besoin d'ordre rend l'homme à la fois créateur et conservateur. 
Un ordre commun s'appelle culture. Pour devenir commune, la culture 
doit être enseignée et apprise. Elle dépend dès lors de systèmes de 
symboles communs ou plutôt elle correspond à ceux-ci et à leurs effets 
sur le comportement (**), La participation à une culture signifie qu'on 
sait comment utiliser ses symboles communs. La culture intègre la 
personnalité isolée en lui donnant un sentiment de sécurité dans un 
monde ordonné basé sur des interactions significatives, Les symboles 
communs nous permettent d'atteindre des objets inaccessibles à l'indi- 
vidu isolé et donnent ainsi naissance à un monde varié et diffé. 
rencié (13%). Les outils cognitifs communs servant les tâches instrumen- 
tales sont tout aussi importants que les systèmes de symboles qui 
peuvent exprimer des valeurs et des situations de vie complexes. 
L'homme primitif n'établit pas la distinction entre les différents types 
de systèmes de symboles, mais les confond tous dans la magie et le 
mythe. L'organisation purement cognitive de la situation est inconnue; 
au lieu de cela, des « forces » bonnes et mauvaises sont associées aux 
choses. Pour l'homme primitif, « toutes les choses sont remplies de 
dieux » (1#1). Ceci n'arrive évidemment pas de façon accidentelle mais 
reflète le fait que l'environnement peut réellement être qualifié de 
combinaison d'objets hostiles et d'objets favorables. Le soleil, source 
de vie, alterne avec les tempêtes destructrices; le froid et le gel 
viennent du nord et les vents chauds du sud. L'homme primitif n'est 
jamais indifférent à l'environnement, mais, cependant, il est incapable 
d'« abstraire » ses aspects séparés. Il concrétise, au contraire, son 
environnement « synthétique » en objets intermédiaires relativement 
confus, représentés par le magique et le rituel (122). Le développement 
ultérieur a tendu vers une spécialisation des orientations et des systèmes 
de symboles correspondants. La science a purifié lentement son attitude 
analytique-cognitive, la technologie s’est développée en une activité 
instrumentale sur cette base cognitive, l'art et la religion ne peuvent 
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désormais plus prétendre à décrire le monde et la philosophie est 
devenue une activité purement analytique poursuivant la définition 
des signes utilisés par les différents systèmes de symboles (12). Dans la 
vie quotidienne, ces orientations spécialisées sont généralement mêlées 
dans des attitudes confuses avec une faible profondeur intentionnelle. 
Ceci, nous l'avons vu, est naturel et « juste ». Il est cependant moins 
agréable de devoir constater que la seule orientation spécialisée qui 
nous soit normalement enseignée est l'orientation cognitive. La sociali- 
sation est basée exclusivement sur l'enseignement pour comprendre 
les choses qui nous entourent, afin qu'elles puissent, par après, être 
maîtrisées et exploitées pour un profit maximum. Ainsi, dans la 
culture européenne, la tendance a été de s'écarter progressivement de la 
concrétisation artistique et religieuse au profit de l'abstraction scienti- 
fique. 

Auparavant, on a tenté de conserver par la concrétisation les phéno- 
mènes de valeur immédiate, nous cherchons à présent la « vérité » 
scientifique. Cette vérité peut être en conflit avec les valeurs existantes 
et amener des situations que nous n'avons pas la maturité suffisante 
pour maîtriser; elle est, en même temps, incapable d'enregistrer la 
« qualité » de la situation immédiate et d'intégrer l'homme dans son 
environnement. Vu l'importance des systèmes de symboles concréti- 
sants dans la société, il est évident que nous avons besoin d'une 
formation générale dans les orientations artistiques et religieuses. Il 
serait aussi important que nous apprenions à changer notre attitude 
suivant la situation. Au lieu d'avoir l'attitude confusément magique de 
l'homme primitif, nous devons différencier nos orientations en rapport 
avec notre monde complexe et articulé. C'est pourquoi, souhaiter un 
retour à un ensemble confus d'art, de science, de religion et de 
métaphysique est certainement une méprise (1%). Des « totalités » sem- 
blables auront nécessairement un degré d'articulation très bas ou 
deviendront si complexes qu'ils seront inutilisables. La réalité ne 
gagne une structure articulée que quand des objets et des relations 
définis remplacent la confusion de la magie. Les objets ont leur 
équivalent dans des systèmes de symboles différenciés. Le développe- 
ment culturel n'est possible que de cette façon. 

Aujourd'hui, beaucoup de nos systèmes de symboles non descriptifs 
sont périmés, parce qu'ils sont inadaptés aux nouvelles conditions de 
vie suscitées par l'immense développement des activités cognitives- 
instrumentales. On à, certes, créé de nouveaux symboles de concrétisa- 
tion, mais le grand public ne les a pas intégrés dans les nouvelles 
intentions cognitives. Ceci révèle tout d'abord que les intentions 
cognitives ne sont qu'e acceptées > sans être réellement entrées dans 
l'usage et ensuite que les nouvelles concrétisations ne sont même pas 
acceptées. Le grand public, de nos jours, considère la science comme 
inintelligible mais nécessaire et rejette l'art moderne en tant qu'inintel- 
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ligible er non nécessaire. Le résultat en est ce que Giedion a appelé 
«la rupture entre la pensée et le sentiment >. Des modifications de 
l'environnement se produisent rarement dans tous les domaines simul- 
tanément et les changements survenus dans tel domaine peuvent 
nécessiter des empiètements drastiques dans les autres. Ce problème 
fut capital il y a 50 ou 100 ans, au moment où les inventions 
suscitaient des bonds soudains dans certains domaines particuliers. 
Il était très difficile d'ajuster le monde quotidien des objets à ces bonds 
parce que les dimensions psychiques et sociales nécessitaient un 
développement plus progressif. Le problème est encore très urgent 
parce que le développement technologique se produit à une cadence 
incontestée, au mépris des tentatives de planning et de coordination 
des différents domaines. L'architecture souffre particulièrement de ce 
manque d'équilibre et les architectes se réfugient dans l’utilisation de 
méthodes périmées. 

Fait également typique de la confusion actuelle : beaucoup veulent 
établir une séparation métaphysique entre les sciences humaines et les 
sciences naturelles. C'est une conception erronée, puisque toutes les 
sciences se basent sur des méthodes communes. Ces méthodes sont 
indépendantes du sujet et essaient seulement de répondre à la question : 
, « Comment atteindre la connaissance ? ». Une œuvre d'art peut s’étu- 
d dier aussi scientifiquement qu'une substance chimique et les méthodes 
fondamentales basées sur la théorie des objets, la théorie de l'informa- 
tion et la sémiotique, sont communes (1#*), Si l'on pensait que nous ne 
devrions pas utiliser dans les disciplines humanistes des méthodes 
empruntées aux sciences naturelles, cela montrerait seulement un 
manque de compréhension des fins et des moyens de la science, 
Nous devrions aussi répéter que les méthodes « intuitives » pour 
acquérir la connaissance sont illusoires. La récente synthèse de la 
logique et de l'empirisme nous a appris que c'est un non-sens que de 
prétendre qu’il existe des domaines de la connaissance qui sortent de la 
compétence de l'intellect. L'unité de la logique et de l'empirisme 
implique également l'unité de la théorie et de la pratique (°%*). Aupara- 
vant, les études empiriques étaient menées sans le support des systèmes 
o symboles logiquement organisés, tandis que les systèmes logiques 
philosophie n'avaient qu'un contact restreint avec les faits 
rte et avaient plutôt un caractère de libre spéculation. 

La théorie des objets et des systèmes de symboles rend également 
périmée la distinction traditionnelle entre la « matière » et l'e esprit ». 
Les objets «physiques» et « psychiques > sont des constructions 
logiques basées sur des phénomènes qui, en tant que tels, ne sont ni 
physiques ni psychiques; ils ne sont classés que pour permettre une 
division pratique du travail scientifique (127). 

Pour résumer au mieux ce qu'implique le concept de « développement 
culturel >, nous citerons Whitehead: « L'art du progrès consiste à 
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préserver l'ordre en dépit du changement et le changement en dépit de 
l'ordre » (1#*). 


€) Voir Piaget & Inhelder, op. ci, p. IX. 

€) Le mot « décrire » signifie ici faire un rapport objectif sur quelque chose. 
€) Les mots « ordre », « forme » et « structure > sont utilisés comme synonymes. 
€) Brunswik, Wahrnehmung.…, passim. 

() V.F. Lenzen, Procedures of Empirical Sclence, Chicago 1938, pp. 31 et suiv. 
() William James a dit qu'un des intérêts fondamentaux de l'homme était de 
ne pas se contredire lui-même. 

€) Brunswik, Wahrnehmung.…, passim. 
€) Parsons & Shils, op. cit, pp. 50 et suiv. 
() Un titre caractéristique de livre: Is Our Existence Five-dimensional ? 
F. Okland, Oslo, 1949. 

(0) Piaget, op. cit, passim. 

G1) Le concept « ligne droite » est done un résultat de l'opération « aspirer à». 
(12) Lenzen, op. cit, p. 0. 

(3) J, Jorgensen, Idledning 1 Logiken ok Metodeloeren, Copenhague, 1942, 
pp. 76 et suiv. 

(4) V. Kraft, Der Wiener Kreis, Vienne, 1950, p. 137. 

G5) Voir H. Reichenbach, Der Aufstieg der wissenschaftlichen Philosophie, 
Berlin 1951, pp. 184 et suiv. Le terme « hypothèse > désigne généralement une 
théorie dont la probabilité n'a pas encore été étudiée. Le terme + loi » devrait, au 
contraire, être réservé aux ofrant une haute probabilité empirique. Les 
lois de la nature avaient, dans le passé, le caractère d'e hypothèses de constance », 
c'est-à-dire de suppositions touchant l'existence de lois absolues. De nos jours, 
on considère les lois (les objets) comme des « hypothèses de probabilité ». Le 
profane est rarement conscient de cet état de choses, lui qui considère les lois 
scientifiques comme la vérité absolue. Pour soutenir l'hypothèse d'une vérité 
absolue ou évidente par elle-même, on se tourne vers les mathématiques qui 
n'admettent aucune « incertitude ». Les mathématiques constituent toutefois une 
activité purement analytique. Ceci est illustré par l'évolution de la géométri 
Les géoméiries non eucliiennes sont tout au «évidentes par cle-mêmes» 
que la géométrie euclidienne et jouent un rôle important ysique 
moderne. La géométrie euclidienne et les mathématiques en général n' nt 
donc aucune propriété a priori de notre monde. (Voir H. Meschkowski: 
Wandlungen des mathematischen Denkens, Braunschweig, 1956, et LM. Bo- 
chénski, Die zeirgenôssischen Denkmethoden, Berne, 1954, pp. 122 et suiv.). Les 
mathématiques ne se trouvent pas dans là nature mais sont construites par 
Thomme pour aider à décrire la nature. I n'y a rien de mystique dans le fait que 
certaines formes peuvent se décrire au moyen de simples relations mumériques. 
(1%) Parsons, op. cir,, p. 4. Carnap, op. cit, parle de Gegenstände, « physische », 
« fremd-psychische »'et « geistige >. 

(7) Carnap, op. cit, pp. 30, 76. 

GS) Carnap, op. cit, p. 69. 

(3) «Signe have the power to select responses in people ». Cherry, op. cit, 
P. 243. 

(0) R. Carnap, « Logical Foundations of the Unity of Science », in Encyclopedia 
and Unified Science, Chicago, 1937, p. 49. 

C1) Heidegger, par exemple, prétend que le mot «rien» désigne une entité 
particulière. 
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(?) Le concept de «longueur » se définit d'après les opérations faites pour 

mesurer une longueur. 

(3) Witgenstein affirme dans Tractarus: «Nous nous faisons des images des 

faits (2.1). L'image est un modèle de la réalité (2.12). L'image peut représenter 

chaque réalité dont elle a la forme (2.171). L'image est comme une mesure de la 

réalité (21512). 

G*) Parsons, op. cit, p. 11. 

C5) Voir W. Andre, Das Gotteshaus und die Uriormen des Bauens im alten 

Orient, Berlin, 1930, p. 44. 

(%) Carnap, Logical…., p. 43. 

€?) Les recherches syntactiques de Carnap montrent que notre langue offre un 

grand nombre de phrases qui, apparemment, expriment des faits, mais qui, en 

réalité, sont « vides » ou « tautologiques ». De telles phrases ne sont ni vraies ni 

fausses parce qu'elles n'expriment que des habitudes linguistiques, (Voir 

R. Carnap, Logische Syntax der Sprache, Vienne, 1934). 

G Voir S.S. Stevens, « Psychology and the Science of Science » dans Marx, 

op. cle, p. 50. 

€®) Voir C. Morris, Foundations of the Theory of Science, Chicago, 1938. 

(0) Nous avons vu que les signes forment des systèmes. 

C1) Parsons, op. cit, pp. 15 et suiv. 

(82) « La sémiotique ne repose pas sur une théorie de la signification, c'est plutôt 

Le iseme signification * qui se définit en termes de sémiotique » (Morris, op. ch, 

p. 44). 

C3) Morris, op. cl, p. 47. 

(4) Morris, op. cit, p. 23. 

1 €5) Morris, op. cit, p. 42. 
Gt) Cherry, op. cit, p. 306 définit ainsi le «signe ».. « …._une transmission où 
Sonstruction par laquelle un organisme emprunte le comportement ou l'état 
d'un autre, dans une situation de communication. » 

1 (7) La communication rend possible la véritable vie en société, car communi- 

V ation signifie organisation, La communication à favorisé de’ développement 
de l'entité sociale du village à la ville où à la cité pour s'étendre aux systèmes 

1 organisés de dépendance mutuelle qui recouvriront bientôt notre hémisphère 
tout entière (Cherry, op. cit, p. 4). 
(3%) Parsons, op. cit, p. 5. 

op. cit, p. 6. 

(40) Cherry, op. cit, pp. 13 et sui 

(41) Cherry, op. cit, p. 56 et p. 248. 

(42) Cherry, op. et, p. 250. 

(43) Cherry, op. cit, p. 71. 

(#4) Morris déerit le but de Ia science comme une mapping of the structure 

of the existential» (C. Morris, «Science, Art et Technology», The Kenyon 

Review, 1939, 

(5) Brunswik, Wañrnehmung..., p. 223. 

Go Brunei. Wahmelmuns… p. 23. Si nous voulons comprendre rumeur 

me autre personne, Un regard à son visage peut suffire alors qu'une analyse 

psychologique serait longue et peut être inefficace. 

(7) De nos jours, l'art est souvent considéré comme un «luxe inutile » et la 

religion est rejetée parce qu'elle n'offre pas une représentation du. monde 

«scientifiquement correcte ». Nos écoles sont orientées exclusivement vers 

l'acquisition de + savoir ». 

(5) Nous reviendrons à la distinction de Parsons entre les «systèmes de 

croyance » et les « systèmes d'expression ». 

(9) Morris reprend 16 différents «types of discours» (voir C. Morris, 

Siens, Language and Behavior, New York, 1946, p. 125). 
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(0) J. Ruesch & W. Kces donnent une bonne introduction à ce problème dans 

Nonverbal Communication, Berkeley, 1956. 

(51) Autrement dit: «une phrase ne peut dire que comment est une chose, 

non ce qu'elle est». (Wittgenstein, Tractatus 3.221). 

C2) The Meaning of Meaning, Londres 1923. On trouve une classification cor- 

respondante dans S. Langer, Philosophy in a New Key, Cambridge, 1942, où 

l'auteur parle de «discursive and presentational symbols» (pp. 63 et suiv.). 

(3) Comparer avec le concept de +condensation » en psychanalyse. Le con- 

cept des objets intermédiaires nous permet de rendre plus précises les définitions 

vagues des symboles non descriptifs. 

(4) On peut créer des systèmes descriptifs dans le but de comprendre les 

systèmes non descriptifs comme on peut faire aus des non descrip- 
qui «expriment > les systèmes descriptifs, On peut enfin des systèmes 

descriptifs qui traitent d'autres systèmes descriptifs, 

(55) La science est toutefois encore sujette à des malentendus. La prétention 

qu'ont les anthroposophes de pratiquer une science spirituelle » est particuliè- 

rement grotesque. 

G®) Voir Parsons & Shils, op. cit, p. 5. 

(57) La satisfaction et les valeurs objectives ne sont pas nécessairement, liées, 

Un drogué demande à être satisfait sans ignorer le danger que cela représente, 

(#) Rappelons le fait que la dimension perçue est influencée par la valeur per- 

sonnelle où générale de l'objet de stimulation. 

(69) Parsons & Shils, op. cit, p. 162. 

(0) Parsons & Shils, op. cit, p. 48. 

(91) Cet état de choses peut être représenté au moyen d'un diagramme où 

diverses symbolsations sont « tuées » par 1a combinaison d'un où de plusieurs 

objet 

(2) Parsons, op. cit, pp. 367 et suiv. 

(83) Tel est le rôle de l'art et de l'architecture quand ils servent la religion, 

(94) Ce terme pourrait tout aussi bien s'appliquer à l'œuvre d'art. Une œuvre 

d'art qui à été comprise n'est pas une œuvre d'art. 

(5) Cette concrétisation totale comprend naturellement des concrétisations 

secondaires. 

(6) La Réforme a mis l'accent en première place sur la cognition et l'évaluation 

tandis que la concrétisation non descriptive se trouvait réduite à des fragments, 

(9) Comparer avec Miatégraon de Thoreus per ane anplfiolon volontaire 

lu. monde. 

US) Jérgensen, Psykologi.…, pp. 380 et suiv. 

(69) L'attitude de l'art pour l'art trouve ses racines dans la Rome impériale où 

les collectionneurs détachaient l'œuvre d'art de son contexte réel. 


G®) K. Gilbert et H. Kübn, A Hisory of Aesthetics, Bloomington, 1954, 
pp. 498 et suiv. 

(1) Ce malentendu fondamental est caractéristique de l'«art > des régimes tota- 
litaires du vingtième siècle et a également influencé Ia peinture monumentale 
dans la Norvège moderne. 

(2) L'expression de comprend nécessairement des pôles qui n'appar- 
tiennent pas seulement au soi. 

(3) C. Morris: « Estheties and the Theory of Signs > dans Journal of Unified 
Science, vol. 8, 1939, pp. 131 et suiv. 

(54) L'idée selon laquelle l'œuvre d'art concrétise un objet intermédiaire a ses 
précurseurs mais les concepts de Brunswik permettent une formulation plus 
précise. Selon Rader, par exemple, « L'art est le grand agent de réconciliation 
entre les pôles opposés qui, dans notre vie pratique, s'excluent ordinairement 
l'un l'autre» (M. Rader, 4 Modern Book of Aestheties, New York, 1952, 
p. XXXD. 

(5) «En communiquant l'incommunicable », il (l'art) crée une communauté 
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d'appréciation pour compléter la communauté d'interprétation scientifique » 
(Rader, op. cit, pp. XV et suiv). 
F6) Parsons, op, cit, pp. 384 et suiv., insiste de façon quelque peu exclusive 
sur le fait que l'œuvre d'art est un «objet de satisfaction directe ». 
C7) Voir Morris, « Science, Art and Technology », The Kenyon Review, 1939. 
(53) Voir R. Winkower, Architectural Principles in the Age of Humanism, 
Londres, 194, 
(9) Nous entendons dire souvent que l'art moderne non figuratif représente 
la continuité espace-temps à quatre dimensions d'Einstein, Nous ne devrions 
pas prendre une telle comparaison trop à la lettre puisqu'il n'est ni nécessaire 
mi posible de présenter des théories physiques dans un autre langage que 
celui de la physique elle-même. On peut cependant dire que la théorie de la 
relativité et l'art moderne ont un point de départ commun dans le fait que les 
phénomènes n'existent pas isolément mais en rapport avec une situation. C'est 
pourquoi nous ne pouvons plus accepier l'idée d'un espace absolu et infini 
Widimensionnel, alors que la peinture moderne révèle un espace « relatif» ne 
pouvant être décrit de façon stéréométrique. 
(0) Voir E. Panofsky, Meaning in the Visual Anis, New York, 1955, p. 26. 
(#1) L'eart naturaliste » n'est donc pas un concept univoque. Une description 
scientifique. est lout aussi « naturaliste » qu'une photographie et il existe 
demment un nombre infini de possibilités de descriptions équivalentes mais 
orientées différemment. 
(2) Wôlfflin, op. cit. 
(53) H. Sedlmayr : < Zum Begriff der Strukturanalyse » dans Kritische Berichte, 
1930-2, p. 150. 
(4) H. Sedlmayr: «Zu einer strengen Kunstwissenschaft » dans Kunstwissen- 
achafliche Forschung 1, Berlin, 1931, p. 27. Voir aussi H. Sedlmayr, Kunst und 
Wahrheit, Hambourg, 1958. 
(#5) A notre connaissance, ceci n'a été réalisé que par L.B. Meyer dans ses 
excellents ouvrages : Emotion and Meaning in Music, Chicago, 1956, « Meaning 
Music and Information Theory» dans le Journal of Aestheties and Art 
Criticism, juin 1957 (vol. XV, n° 4); «Some Remarks on Value and Greatness 
in Music », ibid, juin 1959 (Vol. XVII, ne 4). 
(5) Meyer, Emotion... p. 32. 
(57) Une rupture totale avec le style est impossible puisqu'elle priverait l'œuvre 
de toute valeur d'information. La « création » du style renaissant par Brunelles- 
chi à Florence peu 1400 a été possible à cause de la « proto-renaissance » 
toscane, Les formes de Brunelleschi n'étaient pas « totalement nouvelles » mais 
liées À ceriaime aspects de In tradition locale. Le développement rapide du 
nouveau style fut possible parce que Brunelleschi a formulé immédiatement un 
système cohérent dont il a réalisé les structures les plus probables, constituant 
ainsi une mesure de comparaison pour l'ensemble du développement ultérieur. 
Voir aussi III, 3, note 114. 
{8#) On peut, par exemple, expérimenter la géométrie des œuvres d'art de la 
Renaissance comme un symbole de l'harmonie cosmique. 
(3%) Meyer, « Meaning in Music... », p. 419. 
(00) Meyer emprunte un terme de la théorie de l'information et parle de 
« cultural noise ». 
{®1) Dans l'expérience de la musique, nous rencontrons une difficulté partieu- 
lière, La partition musicale n'est pas une œuvre d'art dans le même sens que 
est un bâtiment où une peinture. Elle n'est qu'une représentation plus ou 
moins satisfaisante du phénomène artistique véritable et doit être interprétée ». 
L'interprétation requiert qu'on s'écarte de ce qui est imprimé (« rubato », etc.) 
Ces écarts ne «constituent » pas pour autant l'œuvre d'art, comme le prétend 
Ehrenzweig (op. cit). 
(2) Morris, « Esthetics.…. », p. 136. 
(3) Amheim, «The Gestalt theory of Expression», Psych. Rev. mai 1949. 
Ceci a été intuitivement compris par Kandinsky (Voir Pankt und Linie zu 
Fläche, Munich, 1926). 
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(9°) La similitude structurale présuppose toujours un choix entre les propriétés 
5) Morris, « Estheties… », p. 149. 

(6e) Morris, « Esthetics.… », p. 141. 

(7) Les symboles d'expression prennent leur point de départ dans l'acte symbo- 
lique. A travers la socialisation, toute action acquiert une signification qui est 
non « inhérente » à l'action. 

(#) Comparer avec la « répétition » millénaire dans l'art égyptien. 

(9) Arnheim appelle les schémas de reproduction des «schémas de représen- 
tation» qu'il définit comme «la conception de la forme grâce à laquelle la 
structure perceptuelle de l'objet peut être représentée avec les propriétés d'un 
mode d'expression donné » (Art... p. 133). 

(00) Piaget & Inhelder, op. cit, p. 156. 

(101) La reproduction présuppose ce que Piaget appelle l'< imitation différée » 
(Piaget & Inhelder, op. cit, p. 455). 

(164) 11 existe de façon analogue des formes architecturales influencées par les 
configurations du paysage. 

(03) Piaget & Inhelder, op. cit, p. 272. 

(01) Amheim, op. ci, p. 130. 

(05) Arnheim, op. cit, pp. 136 et suiv. 

(08) Voir l'exemple brillant d'Arnheim (op. cit, pp. 75 et suiv). 

(07) On à récemment donné trop d'attention à la question de savoir comment 
préserver les facultés créatrices de l'enfant. Voir H. Read, Education through 
Ari, Londres, 1943 et E. Ziegfeld (ed), Education and Ari, UNESCO, 1953. 
(0%) Selon cette définition, l'homme de science n'est pas « créateur ». 

(09) Jürgensen, Psykologi…., p. 343. 

(10) Jürgensen, op. cit, p. 329. 

(11) Jérgensen, op. el, p. 335. 

(12) Jérgensen, op. cit, p. 380. 

(13) Cantril, op. cit, p. 123. 

(14) Parsons, op. cit, p. 297. 

Gu8) Tel et l'arrière-plan des sanctions négatives prononcées contre l'art mo 


C9 Panons, op. cit, p. 338. 
(17) Parsons, op. cit, p. 421. 
(13) Les objets existants peuvent cependant disparaître simultanément. 

(19) La culture consiste en systèmes Le ag où ordonnés de Lis qui 
sont des objets de l'orientation des actions, de composantes int 
personnalités 


des systèmes sociaux (Parsons, op. cit, p. 327). 

(12%) « Sans les ressources culturelles requises qui doivent être assimilées par 
intériorisation, il est impossible pour un niveau humain de personnalité de se 
développer et, partant, pour un type humain de système social de voir le 
jour» (Parsons, op. cit, p. 34). 

(21) Langer, Philosophy. p. 143. 

{2?) Voir Werner, op. cit, pp. 284 et suiv,, pour un exposé global de la réalité 
magique. 

{23) Cette définition de la philosophie est due à l'origine à Moritz Schlick. Voir 
Gesammelte Aufsätze, Vienne, 1938. 

(24) De telles « vues d'ensemble » partent de la conception erronée selon laquelle 
une «science synthétique » est possible. 

(25) Voir V.F. Lenæn, «Philosophy of Science» dans D.D. Runes (éd), 
Sonia Century Pesorhs, Nov York 1987 pe 104 voir an Recherbache 
op. cit, p. 346. Carnap, dans Log. Aufbau, p. 4 écrit: « Les objets ne se divisent 


87 


ArchiGueima archiquelma.blogspot com 


pas en différents domaines indépendants, mais plutôt il n'existe qu'un seul 
domaine d'objets et, par conséquent, une seule science ». 

(29) C. Morris, « Scientific Empiricism » dans Encyclopedia and Unified Science, 
Chicago, 1937. 

(137) Les termes physiques tels que < masse » ou « énergie » n'ont rien à voir 
avec la question (qui n'a pas de sens) de savoir si le monde «est» matériel ou 
spirituel. Voir P. Frank, Moderne Science and its Philosophy, Cambridge, 1949, 
pp. 127, 186 et suiv. 

(33) AN. Whitehead, Processes and Reality, New York, 1929, p. 515. 
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1. Vers une théorie intégrée de l'architecture 


THEORIE ET EXPERIENCE 


Les deux chapitres précédents nous fournissent l'arrière-plan général 
nécessaire pour développer une théorie d'ensemble de l'architecture. 
En même temps, ils nous aident à prendre conscience de la nécessité 
d'une telle théorie. 

La théorie ne devrait pas se substituer à l'expérience directe de 
l'architecture. Nous avons vu que la recherche scientifique théorique 
poursuivait un but autre que de concurrencer la perception. Mais la 
théorie peut, certes, nous aider à atteindre une expérience plus 
« correcte > et plus profonde de l'architecture. L'examen théorique 
nous dira peut-être que l'œuvre d'architecture est une fonction de 
facteurs non accessibles immédiatement, tandis qu'une analyse théori- 
que de son organisation formelle nous facilitera une perception correcte. 
La théorie indique donc les pôles qui définissent l'orientation adéquate 
envers l'objet, Ce n'est que lorsqu'on a en vue ce que la forme 
représente comme manifestation d'objets plus élevés que l'on peut 
parler d'expérience architecturale réelle (1). Nous présupposons ici que 
le concept d'« architecture » transcende l'aspect formel, mais une 
connaissance théorique nous est également nécessaire pour la percep- 
tion de propriétés purement formelles. Ce problème sera discuté en 
détail (*). Que l'architecture soit plus qu'un jeu de formes devrait 
résulter avec évidence des expériences de notre vie quotidienne où 
l'architecture participe à la plupart des activités. Néanmoins, on 
prétend souvent que l'expérience architecturale réelle est purement 
formelle (+ esthétique ») (*).. Mais nous répétons que les objets sont 
nécessairement perçus comme des manifestations les uns des autres, 
parce qu'ils appartiennent à des situations et n'apparaissent pas 
isolément. Il est sûrement possible, par une attitude analytique parti- 
culière, de percevoir formellement l'architecture, c'est-à-dire par rap- 
port à certaines catégories formelles. Mais il est tout aussi possible de 
percevoir les formes en tant que manifestations des présuppositions qui 
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les ont déterminées. L'expérience analytique forme une partie de cette 
espèce plus globale d'expérience architecturale. En d'autres termes, 
l'attitude formelle est plus étroite que l'attitude symbolisante, sans. 
offrir quoi que ce soit de neuf. L'histoire de l'architecture ne présente 
pas seulement une grande variété de solutions formelles, mais elle 
se caractérise par des présuppositions (tâches de la construction) 
changeantes. C'est pourquoi nous devons rejeter les théories qui 
préconisent une attitude particulière. À partir de ce qui a été dit plus 
haut, nous voyons aussi que les théories basées sur un réalisme naïf 
sont insuffisantes (*). Cependant, nous sommes disposés à admettre 
que beaucoup d'entre elles partent d'un désir positif de rapprochement 
avec l'e architecture en elle-même », sans s'égarer dans des considéra- 
tions purement économiques ou fonctionnelles (). 
Nous avons vu qu'une « description phénoménologique » est illusoire 
puisque toute description doit se faire en termes d'objets. Si le 
spécialiste essaie de découvrir quelque chose en se plaçant naïvement 
en face de l'œuvre d'architecture, il doit, de toutes manières, faire appel 
à des concepts définis pour décrire ce qu'il a trouvé. Sinon, son travail 
sera sans intérêt pour les autres. C'est pourquoi, la théorie de l'archi- 
{ tecture ne peut prendre comme point de départ l'expérience immédiate. } 
La théorie doit, certes, s'appuyer sur une connaissance directe des 
œuvres d'architecture, mais nous devons répéter que, seule, une 
(attitude appropriée assure sa validité. Et il n'est jamais certain que 
importe quelle description d'expériences accidentelles satisfasse ce 
critère. Nous devons donc rejeter l'opinion selon laquelle la description 
d'une œuvre d'architecture devrait correspondre à l'expérience directe. 
j.Seule, une analyse faite à partir des caractéristiques de l’objet peut 
nous permettre d'atteindre l'attitude propre à transmettre l'expérience 
D appropriée (*). Ainsi seulement pouvons-nous acquérir les schémas 
de perception adaptés à la structure de l'objet. Beaucoup de spécialistes 
ont cependant tiré leurs catégories analytiques d'expériences immé- 
diates. Les catégories « volume » et «espace » sont supposées être 
des propriétés de l'architecture évidentes par elles-mêmes (7). Si nous 
nous contentons d'une définition commune du + volume » comme 
quelque chose que nous pouvons toucher ou saisir et si nous défini 
sons l'« espace » comme ce qui est < entre » les volumes, c'est vrai. 
Mais il n'est pas prouvé que nous ne devrions pas tâcher d'établir des 
concepts qui décriraient la forme architecturale de façon plus exacte, 
concepts qui rendraient superflus les concepts « naïfs » (*). Certains 
concepts naïfs sont cependant si fréquemment utilisés qu'il serait 
inopportun de les écarter tout à fait, nous devrions plutôt essayer de 
préciser leur signification. L'impossibilité de baser l'analyse des œuvres 
architecturales sur nos expériences immédiates provient aussi de 
l'antinomie existant entre les schémas de perception et ceux de 
production. La perception doit être coordonnée avec la production 
pour être déterminante. Nous revenons à la nécessité d'une attitude 
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appropriée. Que les expériences du spectateur puissent être omises 
dans la description ne signifie pas cependant que la théorie ne doive 
pas tenir compte de ce que nous apporte la psychologie de la 
perception. 

C'est pourquoi nous devrions prendre soin de ne pas confondre la 
théorie de l'architecture avec une théorie qui nous apprendrait comment 
expérimenter l'architecture (®). Cette dernière consiste, par exemple, 
à dire comment nous devons nous orienter afin d'organiser la situation 
de façon appropriée. Parfois, nous pouvons errer à l'aventure, d'autres 
fois, il vaut mieux suivre la voie prescrite et considérer les formes 
suivant une succession déterminée (1°). 

La théorie de l'architecture devrait rendre compte des dimensions 
caractéristiques des tâches de la construction, aussi bien que des 
structures formelles et des relations qui existent entre ces deux 
aspects de la totalité architecturale. Nous avons vu que les questions 
exposées dans l'introduction recouvrent tous ces aspects et la théorie 
sera complète si nous y répondons. La théorie doit se baser sur la 
connaissance empirique (l'histoire de l'architecture) mais elle vise à 
aider l'architecte créateur à concevoir, à prévoir, à comparer et à 
critiquer. 

Tandis que l'enquête théorique révèle les dimensions possibles de 
l'œuvre architecturale, l'expérience immédiate devrait la saisir comme 
une totalité, comme un objet intermédiaire. La théorie et l'expérience 
ne se substituent donc pas l’une à l'autre mais se complètent mutuelle- 
ment. Nous devons toutefois éviter de les confondre. 


LES SCHEMES CONCEPTUELS 


Notre intention n'est pas de présenter une vue d'ensemble de tous les 
concepts utilisés dans l'esthétique architecturale récente et dans 
l'histoire de l'architecture. Un tel examen dépasserait de beaucoup le 
cadre de notre étude. Mais il est nécessaire d'étudier la pertinence des 
types de concepts les plus importants. 

Pour le but que nous poursuivons, les concepts peuvent se classer 
Bien que la plupart des auteurs 
aient employé la distinction traditionnelle entre les aspects fonctionnels, 
techniques et esthétiques (1), nous tenterons de faire une présentation 
systématique à l'intérieur de la dimension formelle (« artistique »). 
Les tâches de la construction sont généralement traitées comme dans 
un catalogue de mode, par exemple, selon une distinction entre les 
monuments, les habitations et les bâtiments industriels, c'est-à-dire 
sur une base purement fonctionnelle. Ce genre de classification est, 
certes, nécessaire mais possède, dans la plupart des cas, un caractère 
descriptif qui lie les tâches à des types de construction convention- 
nels (+). Il semble plus fructueux de soumettre les tâches de la 
construction à un examen fondamental, en se demandant, par exemple : 
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«Qu'est-ce qu'une église » plutôt que «comment est une église » ? 
La base fonctionnelle pour répondre à une telle question est souvent 
présente tandis que manque l'aspect touchant l'environnement. L'his- 
toire de l'architecture nous propose ici un matériau suggestif qui 
révèle que les périodes les plus différentes ont dépassé la satisfaction 
des simples besoins pratiques (1). La distinction établie par Gregor 
Paulsson entre le « milieu physique » et le « milieu de symboles » est 
fondamentale (1*). Un bâtiment ne révèle sa pleine signification que 
quand il est considéré comme faisant partie d'un milieu de symboles 
où tous les objets ont une valeur du fait qu'ils participent à des actions 
humaines qui ne sont jamais indifférentes. Même les noms que nous 
donnons aux choses expriment qu'elles appartiennent à un milieu de 
symboles: nous parlons d'une robe de mariée, de vêtements de 
vacances, d'habit d'apparat, d'arbre de Noël, d'anneau nuptial, de repas 
de baptême. «Le mariage et les funérailles sont des « pierres à 
bâtir » de la vie de la communauté, mais ce ne sont que des actions 
symboliques. Ensemble, elles constituent ce que nous appelons un 
milieu de symboles. C'est le contenu symbolique qui donne aux choses 
concrètes leur signification sociale » (19). Dans cette étude, nous dési- 
gnerons tous les aspects physiques de l'environnement par l'expression 
« milieu physique » et nous utiliserons l'expression « milieu de sym- 
boles » pour désigner tous les objets plus élevés transmis par les 
objets physiques. 


Les concepts sémantiques, capables de saisir le rapport entre la tâche 
et les moyens, n'existent guère. On se contente généralement de 
discuter le slogan «la forme suit la fonction » (1). La question de 
savoir comment une forme architecturale peut servir un objectif 
particulier n'est pas résolue par cette formule qui souligne seule- 
ment l'existence d'un rapport général entre les deux aspects, Avec 
un certain étonnement, nous découvrons qu'Alberti a proposé une 
solution claire à ce problème sémantique. Il a conseillé de réserver 
les formes « parfaites » (le cercle et les polygones élémentaires) aux 
églises et d'édifier les bâtiments publics en général dans la plus stricte 
conformité avec leurs principes formels. On peut cependant recom- 
mander de s'écarter de ces règles dans la construction de maisons 
particulières (11). Alberti essaie donc de représenter une hiérarchie des 
tâches de la construction par une hiérarchie des formes. Son point de 
départ est l'idée que la perfection géométrique reflète l'harmonie 
cosmique que devrait présenter un bâtiment d'église (*). On peut en 
déduire aussi que l'exigence pour un ordre plus élevé dans les 
bâtiments publics que dans les bâtiments privés montre qu'Alberti 
a considéré le public comme une généralisation de l'individuel. L’archi- 
tecture devrait refléter cette structure sociale. L'univers architectural 
d'Alberti se caractérise donc par la cohérence et la variation. Son 
idée est grandiose et fascinante, surtout à une époque où des formes 
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semblables sont utilisées pour des tâches de In. construction très 
différentes, ce qui à pour conséquence un chaos visuel certain 

Le développement de principes sémantiques appropriés présuppose la 
compréhension profonde des iches de la construction et aussi la 
connaissance détaillée de la dimension formelle en architséture. Nous 
rencontrons ii plusieurs teatives inéressantes de clasification 
théorique, tentatives qui partiellement se contredisent et partiellement 
se complètent. Les concepts formels courants sont de deux genres 
diérents : tout d'abord, les concepts proprement formels qui décrivent 
l'ordre présent dans l'œuvre architectural, et ensuite le concepts qui 
peuvent être appelés « qualitatifs» parce qu'ils représentent les 
expériences du spectateur plutôt que les propriétés formelles objec- 
tives (1%). Nous pensons à des expressions telles que formes < lourdes » 
et «légères », espaces « étroits » et «larges», et surtout aux références 
à des « tensions » ou des « mouvements > dans des formes cbjective- 
ment immobiles. Les concepts qualitatifs proviennent souvent. d'une 
<empathie > des forces inhérentes à la strocture technique (). 
L'empaihie peut également mener à une anthropomorphisation plus 
où moins complète, si on caractérise les formes architecturales par des 
fermes habituellement utisés pour désigner des és du corps 
Humain (7). Les concepts qualitatifs sont généralement utilisés sans que 
leur signification soit définie avec précision. Quant Vogt-Gôknil parie 
d'« espaces étroits » (°), i nous intéresse de savoir dans quel contexte 
objectif elle a fai l'expérience désignée par cette expression. Elle-même 
explique dans une certaine mesure, mais le fait décisif est que 
l'explication ne peut se faire qu'en termes d'objets et par aucun autre 
concept qualitatif, Aussi la recherche formelle ne peut-elle parti ni de 
notre expérience immédiate, ni des concepts qualitatés. Ceci n'implique 
d'ailleurs pas l'abandon des concepts qualitatifs. Il peuvent utilement 
Servir de mots de ralliement pour des faits déjà expliqués analytique 
ment et devraient, pour celte raison, être introduits vers la in de la 
recherche pour faire voir les similimdes ct les différences importantes 
à l'intérieur d'un groupe d'œuvres architecturales (*). Les concepts 
qualitatifs sont souvent des adjectifs qui désignent des caractéristiques 
anthropomorphiques générales (« vigoureux », «faible », « fie », etc.) 
€ leur utilisation en critique architecturale devrait être en rapport avec 
cette signification générale. 1 faut ajouter que Les concepts qualitatifs 
peuvent également jouer un rôle de stimulation et d'encouragement 


Justement parce qu'ils désignent des situations humaines générales, ils 
peuvent nous ouvrir les yeux sur des qualités caractéristiques inhérentes 
à l'œuvre architecturale er donner ainsi à l'expérience architeceurale un 
point de départ (*). L'importance de cette fonction nous impose 
d'éviter tout usage arbitraire des concepts qualitatifs. Bien que les 
concepts qualitatifs puissent être uëles, ils n'appartiennent pas à la 
théorie propre de l'architeemre, parcs qu'ils ne peuvent être ratachés 
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à des propriétés formelles particulières. Ce que nous ressentons comme 
un «espace étroit» est très relatif et change d'après la situation. 
Un espace physique qui peut être dit « étroit > dans un style pourrait 
être large » dans un autre. Par contre, un espace carré est toujours 
objectivement carré (#*). Si nous constatons que deux périodes diffé- 
rentes ont toutes deux des espaces étroits, il n'y a pas pour autant de 
relations directes entre elles. Les raisons d'employer des « espaces 
étroits » peuvent être très diverses, c'est-à-dire que la définition opéra- 
tionnelle empirique n'est pas la même. Les concepts qualitatifs devraient 
donc être utilisés en tant que pôles et dans un contexte très limité et 
bien défini. Il est clair qu'il faut recourir à des concepts les plus cons- 
tants possible pour permettre une description formelle adéquate, Les 
concepts qu'on utilise de nos jours sont généralement mélés à des 
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termes qualitatifs si bien que l'analyse perd sn précision C9). Par 
exemple, on parle souvent depuis peu de concept d'espace assez confus. 
Comme cete tendance et assez récente et qu'elle n'a peut-tre qu'une 
importance éphémère, nous examinerons tout d'abord des concepts 
pus traditionnel. 
Les théories formelles Les plus anciennes proviennent de la conception 
pythagoricienne selon laquelle «tout est nombre ». Les Pythagoriciens 
ônt découvert que les harmonies musicales correspondaient aux rup- 
ports numériques simples qui apparaissant quand on mesurait la 
longueur d'une corde qui vibre. On cbient une cetave quand In 
longueur de la corde est doublée, là quinte comespond au rapport 2/3 
et là quon à 3/4. La musique umaine établie sur cette base était 
considérée comme une imitation de la « musique des sphères » qui 
ait supposée résulter des rapports mumériques inhérents à l'ordre 
cosmique. Nous ne possédons aucune source directe prouvant que Les 
Grees aient reporté ces idées sur l'architecture, mais Ia définition de 
l'architecture comme une « musique gelée » à des racines très ancien 
nes C7). Nous ne trouvons aueune référence aux harmonies musicales 
dans les écrits de Vitruve. Au lieu de cela, nous y trouvons l'idéc que 
l'harmonie présuppose Ja répétition d'un module, de façon À mettre 
ls pares d'un bâtiment dans. des rapports numériques simples Les 
uns avec Les autres (2). Cette idée dérive de l'organisation du corps 
humain (9. Ainsi, le colonne dorique reproduit les proportions maseu- 
es par une hauteur correspondant à 6 fois le diemètre de Ia base 
tandis que la colonne ionique donne le rapport féminin de 1/9. 
Enfin, la colonne corinthienne reproduit la siltouette plus fine de 1a 
eune file (), Nous voyons donc que l'Antiquité a tenté de définir Les 
qualités focmelles de l'architecture à l'aide des nombres: In répétition 
de grandeurs mesurables ét considérée comme la condition prédlable 
de lordre architectural, Mais nous devons souligner Le fait que Les 
nombres n'étaient pas considérés comme important en eux-mêmes. 
Les rapports numériques devenaient significatifs en tant que maniles- 
tations de l'ordre inhérent à Ia marre, selon les connaissances acquises 
par l'étude du corps humain et des corps célestes. Selon cetle même 
Hdée, les colonnes érient parfois remplacées par des carÿatides et des 
tante, 
La théorie architecturale de la Ronissance à amaigamé les idées de 
Vituve et celles des Pyühagorciens (1). Ainsi, Alberti donne une 
description exacte et détaillée des proportions nécessaires à ordonner 
le « temple » chrétien (=). Sa théorie sur la perfection de certaines 
formes s'appuie également sur des idées numériques, combinées avec 
l'observation que la nature « préfère les formes rondes » (5). Paladio 
à usé des rapports harmoniques pour organiser une succession de 
usieurs espaces. D'une manière générale, Witkower à monteé que La 
composition rumérique de le Renaissanco était basée sur 1n théoris 
des harmonies musicales et La conviction que celles-ci représentaient 
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Villa Rotonda de Palladio. 


l'ordre cosmique (%). L'idéal consistait en une totalité proportionnel 
lement ordonnée où « rien ne pourrait être ôté ou ajouté sans que 
l'harmonie ne soit détruite », une « unité dans la multiplicité » qui 
présuppose la répétition de dimensions commensurables. La théorie 
des ordres s'inspirait également de Vitruve. 

Au cours de la période baroque, la théorie classique de l'architecture 
a été critiquée. Perrault prétend que les proportions sont à peine 
perceptibles (45) et conclut que les règles d'architecture, loin de mani- 
fester une beauté a priori, sont le résultat d'habitudes. Cette critique a 
été formulée de manière philosophique par Hume qui dit : « La beauté 
n'est pas une qualité des choses elles-mêmes : elle n'existe que dans 
l'esprit qui les contemple et chaque esprit perçoit une beauté dif- 
férente » (#%). À la même époque, Laugier critique les ordres classiques 
et met en doute leur pouvoir organisateur dans la pratique architec- 
turale (97). La pensée des dix-septième et dix-huitième siècles conduit 
ainsi à une coupure d'avec les conceptions qui avaient été fondamen- 
tales depuis l'Antiquité. Cette tendance se manifeste déjà chez Borro- 
mini qui s'est « barbarement » opposé à toutes les règles traditionnelles 
des bonnes proportions. Plutôt que d'organiser ses plans et ses façades 
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Le schéma péomérique de Suntivo de Boromiai, 


d'après des grandeurs mesurables, i utilisait des méthodes géométriques 
pour déterminer les subdivisions de 1a forme principale (). Le plan 
de 8. Ivo alla Sapienza, par exemple, dérive de deux triangles équile- 
üéraux qui se coupent, et l'on sait que la hauteur d'un triangle 
équilaéral n'est pas mesurable à partir de ses côtés. La méthode 
de Borromini tire son origine de la pratique médiévale qui déterminait 
Ii forme architecturale ad quadratum ou ad triangulum (?*). Cependant, 
la conception géométrique de la forme architecturale découle anssi des. 
idées de Pyihagore et de Platon et nous voyons que Borromini s'est 
écarté d'une interprétation avant tout anthropomorphique (voir 
Viruve) de celte tradition. Les conceptions numérique et géométrique 
communes aux deux considèrent les proportions comme facteur formel 
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décisif, idée toujours vivante dans le langage courant des architectes 
contemporains. 

Les théories plus récentes sur la proportion sont nombreuses (4°). On à, 
par exemple, fréquemment superposé un réseau de lignes « invisibles » 
sur les façades et les plans, afin d'assurer une corrélation ordonnée 
entre les parties. De même, on a aussi tenté de prouver que les 
chefs-d'œuvre du passé étaient basés sur les subdivisions du cercle, 
sur la section d'or ou sur les diagonales parallèles, etc, Ces idées ont 
servi de point de départ à Le Corbusier, auteur d'une des tentatives les 
plus récentes pour établir un système de proportions (#1). Le Corbusier 
dit explicitement que le problème de la forme est de nature géométrique 
et que l'œuvre d'art est < mathématique ». Comme Vitruve, il trouve 
la base de son système dans la silhouette humaine. « L'homme au 
bras tendu » constitue la mesure fondamentale (2,26 m). 11 divise cette 
mesure selon la section d'or et obtient ainsi une échelle où toutes les 
dimensions sont reliées entre elles. Les dimensions simples de l'échelle 
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«Le Modulor > (d'après Le Corbusier). 


peuvent s'additionner pour donner une échelle plus flexible et plus 
étendue. Le nombre des dimensions s'accroît encore par l'introduction 
d’une seconde échelle où les mesures sont les moitiés de celles de la 
première échelle. En faisant correspondre toutes les mesures du 
bâtiment aux valeurs des échelles, Le Corbusier croit atteindre l'ordre 
désiré et croit garder des dimensions < humaines ». Cette dernière idée 
est neuve, dans la mesure où les théories précédentes de la proportion 
tentaient seulement de manifester l'ordre humain, sans utiliser la 
taille réelle de l'homme comme mesure fondamentale. Cette idée est 
peu convaincante ne fût-ce qu'à cause de la relativité de la taille des 
êtres humains. Le fait que les mesures dérivées du corps humain 
soient considérées comme plus agréables que d'autres est un cas-type 
« de la mystique des nombres ». 

Il ne nous appartient pas de comparer le pouvoir organisateur des 
différents systèmes de proportions (‘). Nous devons plutôt examiner 
comment l'idée en général se présente à la lumière de la psychologie 
de la perception. L'objection que les raccourcis nous empêchent de 
percevoir directement les rapports numériques n'est pas neuve, ainsi 
que nous l'avons vu. Un carré peut ressembler à un trapèze et un 
cercle à un ovale. Le phénomène de constance prouve que les 


99 


ArchiGuema archiquelma.blogspot com 


Addition d'unités géométriques. S. Lorenzo à Florence de Brunelleschi. 
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Le aihème du mur» de Sant Andrea d'Albert ave varinions. 


raccourcis expérimentés ne suivent pas les lois de 1a perspective, De 
plus ls psychologues de la Gesalt ont soutigné le fat que Les 
formes changeaient selon le contexte où elles apparassaient. Même 
sans raccourci, un carré peut sembler rectangulaire à cause de son 
environnement. Et pourtant, l'Histoire de l'architecture semble montrer 
que les rapports numériques et géométriques peuveut produire un 
ordre arehiteetural. L'explication est simple. Grâce à Ia répétition de 
mois ayant la même Gestl, l'ordre mumérique se fait percepuible. 
Dans Les intérieurs de Braneleschi, nous reconnaissons sans peine 
que le caré ei le demircle sont partout usés bien que nous 
vosions les éléments particuliers sous différents raccourcis. Nous 
reconnassons les éléments à cause de leur similimde générale (cons 
tance de Ia forms) st percevons spontanément le bâtiment comme une 
«addition » de formes géométriques élémentaires (3). À Sant Andrea 
à Mantoue d'Albert l'extérieur et l'intérieur sont tous deux déterminés 
par un thème mural» suggrstf qui se modifie. proponionnell- 
ment (#). L'ordre peru ne dépend pas de rapports correspondant 
exactement à 1/1 où 1/2, mais bien de notre reconnaissance du 
Uième. Après quoi, nous pouvons examiner de façon. analique 
l'organisation et découvrir Les rapports sous-jacents. Mais ces rapports 
me sont jamais perçus en tant que ils, nous reconmassons pluiôt Les 
dimensions comme « semblables », «presque semblables » ou « totale. 
ment diférentes ». Ceci présuppore que les rapports soient présentés 
En tant que Gestaten visuelles siniitives, Des lignes invisibles qui 
sont supposées déterminer les proporions doivent être rejetées comme 
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fictions dans la plupart des cas. Nous ne désirons pas pour autant 
rejeter le nombre de façon absolue. Par la perception de similitudes, 
la répétition d'éléments égaux implique un ordre numérique. Mais le 
nombre intervient comme un élément purement secondaire de la 
description. Aussi, l'ordre expérimenté doit être considéré comme une 
Gestalt caractéristique, selon les recherches de Piaget. Ce qui précède 
n'implique pas, comme on pourrait le penser, que nous désirons 
prendre nos expériences immédiates comme point de départ pour la 
description. Nous voulons seulement décrire la forme véritablement 
présente ou la forme intentionnelle au moyen de concepts en concor- 
dance avec notre connaissance psychologique. En général, nous voulons 
dire que le terme « proportion » se réfère à des propriétés secondaires 
de la forme architecturale et nous devons conclure que les systèmes 
de proportions ne peuvent jouer qu'un rôle mineur dans une théorie 
intégrée de l'architecture. Les qualités de l'architecture classique sont 
dues en premier lieu à des facteurs autres que les rapports numériques 
et l'expression « bonnes proportions » désigne la présence d'un objet 
intermédiaire satisfaisant plutôt que l'existence de certains rapports 
« harmoniques » (4). 

Nous rencontrons, vers la fin du dix-neuvième siècle, les premières 
tentatives pour établir une base nouvelle de la théorie de l'architecture. 
Riegl prend pour point de départ l'expérience immédiate et avance la 
théorie curieuse des deux catégories suivantes de la perception : 
taktisch et optisch. Les formes résultent soit d'une conception tactile 
liée à la surface, soit de l'introduction optique de « valeurs de profon- 
deur » (“#). Nous devons rejeter l'idée que les objets sont perçus soit 
tactilement soit visuellement soit comme un mélange des deux modes. 
Ce que nous percevons sont des formes significatives, et leur signifi- 
cation ne dépend pas de l'utilisation des mains ou des yeux durant l'acte 
de perception. Ce que nous voyons est peut-être partiellement déter- 
miné par les expériences tactiles (Piaget) ce qui ne nous autorise 
cependant pas à caractériser une forme comme étant tactile. Entre 
parenthèses, la perception de la profondeur est également conditionnée 
par des expériences tactiles. Malgré ces objections, force nous est de 
reconnaître que Riegl a inauguré une approche nouvelle du problème de 
la forme architecturale en introduisant comme pôles la surface (masse) 
et l'espace. Il reste que Riegl lui-même décrit toujours la forme archi- 
tecturale comme vue à partir d'une certaine position et son opinion 
reste « picturale » (*?). Cela est vrai également pour Wôlfflin dont les 
Grundbegriffe décrivaient les différences formelles inhérentes à l'art 
pictural de la Renaissance et du Baroque (‘*). Le transfert de ses 
concepts à l'architecture ne s'est pas révélé très fructueux, surtout 
parce qu'on a négligé totalement l'aspect spatial. Contrairement à 
Wëlfflin, Schmarsow considère ce dernier comme le cœur du pro- 
blème (#). La théorie de Schmarsow cependant ne dépasse guère celle 
de Riegl. Sa contribution la plus importante consiste à reconnaître 
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que le mouvement du spectateur dans l'espace est essentiel à l'expé- 
rence de l'architecture, 1 interprète fa perception de l'espace comme 
une fonction du corps humain ; nous nous tenons droits et avançons 
en sant. Nous avons va que cette théorie était psychologiquement 
insoutenable, mais nous devons relever le fait que l'idée de Schmarsow 
considérant l'histoire de l'architecture comme l'histoire de. « concep- 
dons changeantes de l'espace » s'est révélée fondamentale pour beau 
coup de théories récentes sur l'architecture. C'est pourquoi, nous 
devons examiner de lus près le concept de l'espace et ses applications. 
L'Italiea Bruno Zevi symbolise de Façon caractéristique ces spécialistes 
qui définissent l'architecture comme + l'art de l'espace ». Selon lui, 
« s'impréguer de l'espace, être capable de le voir, constitue le premier 
pas vers Ia compréhension des bltimens » (5), Nous pouvons toujours, 
bisa sûr, considérer l'architecture comme « l'art de l'espace » en ce 
sens qu'une place (un endroit) particulière doit recevoir un caractère 
Qune qualité) particulier, Mais il est important de souligner immédiate= 
ment que ce caractère doit nécessairement être indépendant de Ja 
forme spatiale et résulte plutôt de La présence de certains motifs 
symboliques ou d'une organisation particulière des murs. Un exemple 
typique est fourni par l'ancienne sacristie de Brunelleschi à San Lorenzo 
de Florence et la nouvelle sacristie de MichekAnge (la chapelle 
Medicis). Les deux espaces ont fondamentalement la même forme; le 
aitement des murs est cependant totalement différent. La chapelle 
de Michel-Ange doit être considérée comme une « architecture symbo- 
lique du monde », fondamentalement différente de Ha simple définition: 
d'éléments stéréométriques de Brunelleschi. Disons en passant que la 
solution de Michel-Ange est relativement indépendante de 1n forme 
spatiale; en de nombrux autres cas, Îl a sui le même ihème 
symbolique dans des conditions spatiales totalement différentes : 
comme un + hall» dans la chapelle Sixtine, comme forme plustique 
Gnasse) dans le tombeau de Jules Il, comme une succession de 
différents espaces dans la bibliothèque Laurentine et comme un 
baldaquin + dynamique » dans là chapelle Storza (°1). On peut certes 
prétendre que chacune de ces œuvres a son caractère particulier, mais 
comme la forme spatiale ne joue qu'un rôle mineur dans Ia définition 
de ce caractère, il semble inopportun de dire que ces œuvres soient 
des exemples de « l'art de l'espace ». 11 vaudrait mieux dire que les 
earaclères révèlent différentes œuvres d'archifecture et comprendre 
que l'architecture est déterminée pur plusieurs facteurs différents dont 
l'un est Là forme spatiale. Pour les deux sacristies, il faudrait parler 
de différentes « expériences architecturale » plutôt que d'< expériences 
spatiales >. 

Mais Zevi m'envisage pas seulement 1a forme spatiale quand il définit 
l'architecture comme + l'art de l'espace ». IL pense plutôt à l'< effet 
spatial > total (Raumwirkung). Et cet effet est déterminé par le 
traitement des limites, par l'éclairage et même par les motifs symbo- 
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Brunelleschi : ancienne sacristie À S, Lorenzo. 


liques. 11 correspond donc à ce que nous avons appelé plus haut le 
« caractère architectural ». En d'autres termes, en introduisant le 
concept d'a art de l'espace », on n'a fait que substituer un terme 
(« art de l'espace ») à un autre (« architecture »). La mise en relief 
exclusive du concept de l'espace dans les écrits de beaucoup de 
théoriciens de l'architecture d'aujourd'hui est assez équivoque. Donner 
au concept une définition claire ne nous aide pourtant guère, par 
exemple en disant que l'« espace » désigne un espace physique et 
euclidien. Des définitions semblables iraient à l'encontre de leur propre 
but parce que le concept de l'espace dont nous parlons doit englober 
la totalité architecturale. De même qu'il est absurde de réduire la 
totalité architecturale à ses aspects spatiaux, nous devons rejeter aussi 
l'utilisation imprécise courante de ce terme. Nous trouvons dans les 
propres écrits de Zevi la meilleure illustration de la faiblesse du 
concept. Pour être conséquent avec lui-même, il écarte de l'histoire de 
l'architecture le Parthénon, sous le prétexte que l'espace intérieur 
(a cella) du temple grec ne joue qu'un rôle mineur dans la totalité (5°). 


104 


ArchiGuelma archiguelma.Hlogspot. com 


Michel Ange: Chupele Medics 


Le concept confus de l'espace provient réellement du fait que l'expé- 
rience immédiate est prise comme point de départ: on perçoit les 
«effets spatiaux + et on essaie de les décrire directement (). De cetie 
manière, un usage plus précis et plus adéquat du terme « espace » 
est impossible. 

I n'y à aucune raison pour donner, dans la théorie de l'architecture, 
une autre signification au mot + espuce » que celle de la uidimen- 
sionalité de tout bâtiment (*). Mais il n'est pas établi que cette 
propriété ait toujours une importance architecturale. Des expressions 
Kélles que « expérience spatiale » on «effet spatials ne devraient 
s'utier que quand le volume stéréométrique est d'une importance 
décisive, I] m'est guère indiqué d'étiblie une distinction entre l'espace 
« physique» et l'espace « archimerural » — mals bien entre l'espace 
phvsique et l'architecture. L'organisation de l'espace physique intervient 
comme pôle intentionnel dans In concrétisation architeczurale. Nous 
avançons done qu'il est opportun d'utiliser un concept étroit mais 
précis de l'espace qui indique l'organisation tridimensionnelle. Copen- 
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dant, avant d'étudier ses différenciations possibles, il faut jeter un 
regard sur quelques-uns des apports les plus valables au développement 
du concept de la forme en général. 

Le premier pas important a été franchi par Paul Frankl (5). Frankl a 
tenté d'établir un système conceptuel pour l'analyse des compositions 
architecturales en introduisant des expressions comme < cellules spa- 
tiales > (Raumzellen) et «formes de masse >» (Kôperformen). Ceci 
présuppose un concept d'espace purement quantitatif, l'espace étant 
quelque chose qui peut être mesuré, divisé et additionné. Ainsi, 
Frankl a été le premier à tenter une description des importantes 
relations d'espace physique en architecture. Il ne parle pas d'expérien- 
ces mais décrit de façon exacte et pertinente comment les totalités 
architecturales sont organisées (%*). Les deux concepts fondamentaux 
utilisés par Frankl sont l'« addition » et la « division ». Tandis que 
les bâtiments de la Renaissance peuvent être considérés comme l'addi- 
tion d'éléments indépendants (cellules spatiales, surfaces limitées et 
masses définies), le Baroque prive les parties de leur indépendance en 
leur assignant une forme qui, isolément, paraît vide de sens. Dans 
l'architecture baroque, la totalité est donnée « à l'avance » et « divisée » 
par après. Frankl introduit les rapports numériques et géométriques 
dont il a été question plus haut, mais de façon nouvelle. Au lieu de 
s'égarer dans les mathématiques abstraites, il se réfère à des formes 
architecturales concrètes. Il introduit également des termes comme 
«rangée » (Reihe) et « groupe » (Gruppe) pour désigner différents 
types de structures formelles. Ces rangées et ces groupes peuvent être 
« ouverts » où « fermés » et peuvent provenir d'opérations d'addition 
et de division. 11 utilise enfin les termes « interpénétration » (Durch- 
dringung) et « fusion > (Vermischung) pour exprimer que les éléments 
sont mélangés ensemble (57). 

Assez proche de Frankl, nous trouvons A. E. Brinckmann qui utilise 
également des concepts formels quantitatifs pour décrire les composi- 
tions spatiales et massives (°*). Il décrit les formes massives au 
moyen des catégories « le bâtiment régulier » (Der regulüre Baukärper), 
«le groupe de construction fermé » (Die geschlossene Baugruppe), 
«le groupe de construction équilibré » (Die balanzierte Baugruppe), 
et « le groupe de construction ouvert > (Die aufgelüste Baugruppe). T1 
reconnaît aussi l'importance du traitement des surfaces et examine 
les «surfaces ornées » (Geschmückte Flächen), « l'organisation des 
surfaces par les horizontales et les verticales > (Gliederung der Flächen 
durch Horizontalen und Vertikalen), «l'ordre par les ordres » 
(Ordnung durch Ordnungen), « l'ordre par le nombre ct la masse » 
(Ordnung durch Zahl und Mass) et discute enfin les « schémas tramés » 
(Rasterschemata) de notre temps. Nous remarquons que les nombres 
et les ordres classiques n'apparaissent que comme des moyens d'orga- 
nisation parmi beaucoup d'autres et nous apprécions les tentatives de 
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Binckmann pour réaliser une chssfation empirique dos diférents 
types de composition, Ses catégorie sont cependant moins sytémat- 
ques que cells de Frank et Jin de condaire à une théorie constants 
de a forme archieerale, elles invient à une étude plus poussée 
{Cie vérifie également pour ss etépories spatiales qui sont iniraées 
«'apace eubique régulier» (Der resuire Quaderaun), « l'espace 
ca voûte » (Der Gewolheraum), «ls groupes d'espnes combinés » (Die 
Kümbinieren Raumeruppen), <interpénétrtions d'espaces » (Raun- 
durchdringungen) ct <stes d'espaces. rythmiques > (Réythmisohe 
Raunfoïgrn). Son analyse des relations de masse et d'espace dans 
Les vies du passé est très subtile G°). Les descriptions des « mouve- 
ments » des formes archtgturales sont moins convaineantes, et basées 
sur des concepts qualit imprécs () 

Le problème a été traté de façon iméresante par Dagobert Frey (0). 
Frey assure que bemeoup de compositions arehecturales ont un 
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« début » et < une fin », tout comme les œuvres musicales et littéraires. 
Ce n'est pas toujours le cas; ainsi, l'espace centralisé de la Renaissance 
st une composition simultanée, « se suffisant à elle-même », qui doit 
être expérimentée en se plaçant directement en son centre. Beaucoup 
d'autres structures formelles cependant doivent être décrites comme 
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«successives » et le chemin (der We) peut être considéré comme un 
motif formel en architecture, riche en possibilités de variation (#). 
La succession peut être plus où moins connue et rame. Les entrées, 
Les passages et les e buts > terminaux (entre autres, labaide) doivent 
êire considérés comme les parties de compositions successives. et 
l'expression < succession spariale » (Raumfolge) est mroduie. Les 
ordres simultanés et successifs peuvent aussi se combiner pour former 
une unité plus élevée (). Comme contrepartie plastique de l'espace 
simultané en repos, Frey définit la masse en repos «le moëf du 
monument » (Dar Mal-Motv) illustrée par les pyramides et les obélis- 
ques. De tels volumes sont souvent utlisés pour terminer une succession 
spatiale (:*), On pent dire en pénéral que les études de Frey montrent 
qu'il ne suffit pas de décrire es formes individuelles en tant que telles, 
encore faut-il indiquer leur posiion dans le système. Les concepts de 
Frey mouvrent pas seulement d'intéressantes possibilités. nouvelles 
pour la description de La forme architecturale, mais encore ls établissent 
un contact avec la signification de l'œuvre d'architecture (voir la 
note 90 pour la définition de Frey de Ia totalité architecturale). 

Les schèmes concepmels de Frankl, Frey et Brinckmann montrent que 
l'analyse formelle peut st devrait devenir plus exacte et plus complète 
que ne le permettent les théories de la proportion ct les concepts 
confus de l'espace, Nous devons décrire ls forme stéréométrique des 
espaces et des volumes ainsi que le caractère des surfaces délimiantes. 
En out, nous devons rendre compte de toutes les différentes possi- 
biltés de formation de rangées, groupes et hiérarchies et des principes 
d'ordre sur lesquels elles s'appuient (addition-division, sinultanéité- 
sueggssion, et). Ceci nous amène à la nécessité d'une théorio systéme 
lique de la forme archilecturale qui incorpore l'information adéquate 
provenant de la psychologie, de In théorie des systèmes et de In théorie 
de l'information 

La première tentative dans ce sens est due à Hans Seldmayr 

Selmayr, qui prend comme point de départ la psychologie de Ja 
Gestall, rappelle constamment que les parles doivent être envisagées 
comme dépendent de l'ensemble et que toute œuvre d'art résulte d'un 

< principe jormateur fondamental » (+). Son ouvrage sur Borromini 

port do œ point de vue. L'étude commence par une description 

formelle des principales « Gestalten architecturales » de. Borromini. 

La forme spatiale, les limits spatiale, l'organisation verticale et les 

éléments particuliers importants (tels que l'utilisation des ordres) sont 

décrits et synthétisés dans la définition d'une structure formelle faite 

< d'unités en relie] x (Relcteinheiten) (7). L'examen plus approfondi 

des propriétés de ces unités conduit à la conclusion que celles-ci peuvent 

vacer, Elles peuvent aussi être utilisées de manière à eréer une fore 

umbiguë. Selmayr explique en outre que la structure formelle peut 

avoir plusieurs < niveaux » (Schichten) où règnent différents principes 

plasiques. La composition spatiale peut, par exemple, offrir un type 
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d'ordre différent de celui des délimitations spatiales. Seldmayr compare 
cet état de choses à la distinction entre « mélodie », « harmonie » et 
« rythme » en musique (*). L'analyse formelle est suivie d'une analyse 
génétique où la structure dépend de la tâche de la construction con- 
cernée et aussi des présuppositions historiques (*). Les éléments carac- 
téristiques de Borromini ne sont pas seulement liés à la tradition 
historique, mais sont aussi envisagés comme des étapes dans son propre 
développement. Seldmayr montre en outre comment l'ensemble prend 
naissance à partir des éléments. IL va donc d'abord de l'ensemble aux 
parties pour revenir à l'ensemble selon les règles établies par la théorie 
de la Gestalt. Le livre se poursuit par l'interprétation proprement dite, 
où une explication de la structure formelle de Borromini est prise 
comme base pour la compréhension de sa personnalité, sa conception 
de la vie (Weltbild) et sa position historique. Sedlmayr mentionne alors 
la « froideur » (Kälte), la « sobriété » (Nüchternheit), la « dureté cri 
talline » (kristalliner Hürte) qui caractérisent les œuvres de Borromini 
et, d'autre part, leur « développement organique » (organisches 
Wachstum), leur « flexibilité » (Biegsamkeif) et leur « mouvement » 
(Bewegung). 1 peut se permettre alors d'introduire ici de tels concepts 
qualitatifs parce qu'ils correspondent à des propriétés formelles 
exactement définies qui, non seulement ont été décrites, mais encore 
ont été reliées à la tradition architecturale (°°). Sedimayr a poursuivi 
une analyse architecturale en principe complète et exhaustive (11). 

On peut distinguer trois phases caractéristiques dans le « développe- 
ment » vers une méthode appropriée d'analyse formelle 
I. La Jorme en tant que proportion. Ce point de vue est le plus 
primitif puisqu'il ne s'attache qu'à une propriété très abstraite de la 
totalité architecturale. 11 provient historiquement de la conception 
erronée selon laquelle le nombre se trouve partout dans la nature et 
exprime un désir de beauté absolue. Nous avons prouvé que les 
rapports en tant que tels ne sont pas une garantie de forme architec- 
turale satisfaisante. Les « règles de proportion » n'ont un effet ordon- 
nant que si elles mènent à des Gestalten architecturales concrètes. 
La Gestalt concrète est décisive et non les relations mathématiques 
invisibles. La psychologie de la perception montre que la Gestalt est 
rarement liée aux seuls rapports numériques. 

IL. La forme en tant qu'espace. Ce point de vue est très répandu 
de nos jours et doit être considéré comme une tentative bien inten- 
tionnée d'approcher la totalité formelle. Nous avons vu cependant 
qu'il est inefficace d'utiliser le concept de l'espace pour recouvrir des 
totalités (des objets intermédiaires) qui transcendent l'espace euclidien. 
Toutes les tentatives pour introduire un concept d'espace confus 
comme base de la théorie formelle doivent être rejetées comme 
embrouillantes. D'autre part, l'emploi d'un concept d'espace purement 
euclidien doit être complété par d'autres catégories formelles. 
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IL La forme en tant que structure. Ce point de vue appartient 
‘encore à l'avenir quoique nous puissions déjà apercevoir des apparts 
importants. 1 consiste à envisager La forme architecturale comme un 
ensemble où s'unissent plusieurs facteurs différents. Une. « analyse 
structurale » doit rendre compte des Gestallen (éléments) et des 
relations qui déterminent la totalité formelle, Parfois, le facteur spatial 
peut être déterminant, parfois, le traitement des surfaces, où encore 
l'utilisation des matériaux. 

Si nous élargissons le concept de structure pour englober également 
les «contenus > ainsi que les relations entre Ia forme et le contenu, 
analyse devient une analyse architecturale véritable et exhaustive 
Généralement parlant, 1 faut insister sur le fait que l'architecture ne 
peut être réduite à une seule des dimensions que nous utilisons pour 
la décrire, Si nous est permis d'utiliser un concept tel que l'< espace a 
dans une analyse de Là totalité architecturale, nous me sommes pas 
pour autant autorisés à définir l'architecture comme <l'art de 
l'espace >. 


ESQUISSE DE LA THEORIE 


A la lumière de l'examen qui précède des concepis les plus caractéris- 
tique utilisés dans Ia théorie arehitectueale, nous pouvons présenter 
plus clairement les grandes lignes de notre propre théorie intégrés, 
T1 faut tout d'abord insister sur Le fait que Ia théorio devrait comprendre. 
touts les dimensions sémiotiques, sans quoi elle resterait incom- 
plète (°). En disant que la théorie devrait avoir une base sémiorique, 
nous n'avons cependant donné qu'une première indication concernant 
son ergansation, Le schème sémiotique doit être complété par des 
concepis adaptés au domaine que nous traitons. Les concepts devraient 
être À In fois empiriques ct réunis logiquement en système (M). La 
théorie ne veut pas propager des solutions déteuminées mais bien 
rendre compte des éléments et des combinaisons possibles. Si Ia. 
théorie doit s'appliquer aux structures architecturales de toutes les 
époques, cela n'implique pas pour autant qu'elle donne à l'archicecture 
uné base abolue. La chéorie est + vide » ea elle-même. Elle consiste 
en mesures de comparaison qui permettent la description (l'analyse) 
de n'imporé quelle toulité architecturale (objet. intermédiaire) (). 
Dans la section précédente, nous avons traité de certaines de ces 
mesures, tout en négligeant plusieurs aspects frappants de la totalité 
architecturale. 

Le plus évident de ces aspects est la structure Lechnigue, c'est-à-dire le 
rôle des matériaux et de la construction. Nous voyons d'abard que 
la dimension technique me constitue pas une parte de la tâche de la 
construction. Les possibilités techniques appartiennent bien sûe aux 
conditions préalables dont l'architecte doit tenir compte, mais la 
technique reste un mosen pour mener à bien Les tâches. Puisque la 
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forme et la technique appartiennent à cette catégorie, on pourrait 
envisager la possibilité de les réunir dans un même concept de moyens. 
Ce ne serait, en fait, guère indiqué. L'analyse syntactique décrit des 
propriétés formelles sans s'interroger sur la manière dont les formes 
sont matériellement réalisées. C'est aussi un fait empirique que l'orga- 
nisation formelle est souvent en contradiction avec la construction où 
indépendante de celle-ci (®). La confusion de la forme et de la 
technique amènerait en outre des concepts qualitatifs tels que « formes 
portantes ». Dans la description de certains bâtiments, les concepts 
formels peuvent devenir dominants tandis que, pour d'autres, il faut 
recourir surtout à des termes techniques (17). C'est pourquoi, il est 
nécessaire de faire de la dimension technique une catégorie indépen- 
dante, proche de la tâche de la construction et de la forme. Cependant, 
la distinction entre la technique et la forme n'est pas toujours évidente. 


Le caractère d'une surface (texture, couleur) dépend par exemple de 
propriétés matérielles. Et cependant, il doit être compris comme un 
aspect de la dimension formelle. Cela revient à dire que les différents 
matériaux ont des possibilités formelles déterminées, tandis que leurs 
possibilités techniques correspondent à leur aptitude à supporter des 
charges, des portées, à se fermer et à s'isoler et surtout à être 
transformés en éléments techniques qui constituent des systèmes 
techniques. Le rôle de la technique dans la totalité architecturale sera 
étudié dans un chapitre séparé (T*). 

Il faut aussi s'intéresser au fait que tout bâtiment appartient à un 
environnement et fait également partie d'un contexte plus vaste. Il peut 
s'agir d’une relation avec les conditions topographiques locales (le lieu 
de la construction), avec le paysage en général ou avec d'autres 
bâtiments et éléments semi-architecturaux (places, murets, fontaines, 
monuments, etc.). Mais la relation peut aussi être fonctionnelle par 
rapport à d'autres objets; en d'autres termes, la tâche de la construction 
fait partie d’une tâche plus vaste. « La relation avec l'environnement > 
désigne donc surtout certains aspects d'urbanisation (**). Nous voyons 
dès lors qu'il ne serait pas indiqué de présenter une relation avec 
l'environnement comme une nouvelle catégorie de base. Elle apparaît 
plutôt parmi les aspects subordonnés à toutes les autres dimensions. 
Elle rentre dans la définition de la tâche de la construction, la solution 
technique doit répondre aux conditions locales (sol, climat, etc.) et 
l'analyse formelle doit bien sûr tenir compte des alentours du bâti- 
ment (“). On peut décrire une œuvre d'architecture de façon fonc- 
tionnelle, technique et formelle et les aspects de l'environnement 
doivent se répartir dans ces rubriques. 

La lumière en tant que facteur architectural doit se répartir de façon 
appropriée. Le besoin d'un certain éclairage forme généralement une 
partie de la tâche de la construction et les conditions géographiques 
détermineront les possibilités d'un éclairage < naturel >. La lumière 


112 


| 


FU RSR 
ArchiGueima archigueima Hlogspot.com 


est aussi un facteur formel par son intensité et aussi par 18 distribution: 
des zones plus clnires et des zones plus sombres, des réflexions, des 
transparences et des sources d'éclairage, Finalement, nous considérons, 
de nos jours, ces techniques d'écli T 

{Un autre problème que nous avons omis jusqu'à présent est ce qu'on 
appelle « échelle ». Contrairement à a « proportion », qui désigne les 
relations internes entre les dimensions physiques, l< échelle » désigne 
la taille « réelle». Celle-ci doit évidemment être établie d'après une 
mesure de comparaison telle que le mètre ou le corps humain. 
L'e échelle » désigne en général le rapport entre les dimensions du 
bitiment et celles de l'être humain. Puisque les bâtiments sont destinés. 
2 servir de cadre aux actions humaines, toute tâche de la construction 
preserit une échelle déterminée ("). Le fait que la forme architecturale 
varie d'après La dimension est pour nous d'un imérêt tout particulier. 
Les propriétés d'une organisation formelle déterminée se modifient 
en fonction de dimensions irès grandes ou très potes et l'organisation 
peut être détruite si certaimes limites sont dépassées, Une pièce carrée 
de 3 mètres sur 3 entourée par des murs de 2 mètres pen, à juste tire, 
être considérée comme une « cellule spatiale > qui, unie à d'autres 
elles, pourrait former une composition spatiale, Si nous augmentons 
les dimensions jusqu'à 300 mètres sur 300, ke conditions formelles 
seront totalement différentes, même si nous augmentons proportionnel. 
lement la hauteur des. murs (3. Nous devons en déduire que la 
validité de tout système formel présupposs une échelle déterminée. 
Une connaissance empirique montre que le changement des propriétés 
formelles par rapport aux dimensions m'est pax continue (ecci rendrait 
a fait tout ordre impossible). Nous voyons au contraire que certains. 
systèmes ont un large éventail d'applicabilté, tandis que pour d'autres. 
il est plus limité, Les bétiments appartiennent normalement au même 
groupe général, alors que des agencements plus vastes et des unités 
urbaines requièrent une certaine révision des principes formels (3). 
Nous devons enfin dire que lincorporation des arts plastiques, de 
l'orementation et d'autres types de décoration, doit être considérée 
par rapport à la fois aux dimensions fonctionnelles et aux dimensions 
formelles (). La décorstion est d'importance décisive pour la forme 
architecturale. Grâce à la décoration, on peut accentuer une forme 
plastique ou au contraire lui donner un caractère de simple surface (55). 
La décoration peut aussi indiquer comment il faudrait interpréter 
la forme comme un tout (°). 

On peut conclure qu'une description de la soialité architecturale doit 
S'opérer au moyen de trois dimensions fondamentales : a tâche de la 
construction, là forme sk la technique. Cette classiication n'est pas 
re origianle mais nous espérons, au cours de notre étude, définir 
Les catégories d'une façon plus précise qu'on ue l'a fait auparavant (*) 
Il nous faut aussi examiner les relations internes entre les dimensions. 
Comment est-il possible de représenter une tâche de la comuuction 
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par une structure formelle et comment la forme peut-elle se « traduire » 
par une solution technique ? La totalité architecturale sera complète- 
ment décrite quand nous aurons répondu à ces questions sémanti- 
ques (*). La dimension sémantique comprend les relations changeantes 
entre les aspects pragmatiques, formels et techniques. Nous appellerons 
« système architectural » une forme d'organisation typique de la totalité 
architecturale, Nous pouvons parler du < système architectural de la 
Pré-Renaissance » ou du «système architectural de Brunelleschi ». 
Le terme « style » désignera une organisation formelle caractéristique. 
Il est essentiel de comprendre que la totalité architecturale est le 
phénomène que nous examinons, Un bâtiment est donné comme une 
totalité et les architectes visent à la création de pareilles totalités. 
Il n'est pas correct de considérer la réalisation technique comme un 
« véritable » résultat. Une rocaille, par exemple, ne peut se décrire 
techniquement mais seulement formellement. La forme, comme d'ail- 
leurs la tâche de la construction et l'aspect technique, sont des 
abstractions à partir de l'œuvre d'architecture que nous appelons 
« totalité architecturale » (°°). La totalité est une tâche de la construc- 
tion réalisée techniquement selon un style (*°). 

Au cours de l'examen de la tâche de la construction, nous suivrons 
la distinction établie par Gregor Paulsson entre les aspects physiques 
et les aspects symboliques de l'environnement. Cette distinction cor- 
respond à notre classification des objets physiques et socio-culturels, 
La tâche de la construction s'étudie en signalant les objets susceptibles 
d'influencer la solution architecturale. En conclusion, nous avancerons 
l'hypothèse qu'il existe un rapport fonctionnel entre l'architecture et 
toutes les classes importantes du monde de l'objet. Nous admettons 
que le but de l'architecture n'est pas seulement de donner une protec- 
tion physique mais aussi d'apporter un cadre aux actions et aux 
structures sociales et de représenter une culture. Notre recherche 
ultérieure vérifiera cette hypothèse ou établir si la relation fonction 
nelle est plus limitée et montre des variations historiques. La dimension 
«tâche de la construction » nous dit quels aspects d'un style de vie 
doivent se refléter dans l'architecture. Il ne suffit pas de rendre compte 
des « contenus » de la dimension; nous devons aussi nous demander 
pourquoi, à un certain moment, l'homme a trouvé nécessaire de 
résoudre des tâches déterminées (°1). Cette question comble la brèche 
entre l'analyse architecturale et l'histoire de la culture en nous infor- 
mant du rôle (changeant) de l'architecture dans l'histoire. L'examen 
de la tâche de la construction nécessite de l'information provenant de 
la psychologie, de la physiologie, de la sociologie et de l'anthropologie 
culturelle. Cette information est donnée d’une façon générale dans la 
seconde partie de cette étude. 

L'analyse de la forme architecturale se base sur la description d'élé- 
ments et de relations (®*). Nous avons déjà suggéré que les éléments 
peuvent se décrire comme des « cellules spatiales », des « formes de 
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masse net des « surfaces délimitantes ». L'élément peut être aus 
une Gestalt combinant ces aspects. 11 nous faut examiner en détail 
comment ces éléments devraient être choisis pour être déterminants 
Dans la deuxième pars de notre étude, nous avons vu que les 
relations peuvent être topologiques ou euclidiennes. En combinant les 
éléments et les relations, nous oblenons une sructure formelle ou, en 
bref, une jorme. Frank utilisait ls termes « rangée », < groupe » et 
sarchie » pour désigner certains types de siruetures. formelles, 
Nous tenterons de pousser plus Join cette classification. I est également 
important d'étudier le problème des + niveaux formels ». Le type de 
bâtiment, par exemple, peut re considéré comme un niveau, Une 
basilique a ses possibilités particulières en tant que 1ype, mais le 1ype 
peut se combiner avec les niveaux spatiaux et plastiques les plus 
différents. Le syle appartient ausi à la dimension formelle, Nous avons 
éjà fait allusion aux résultats atteints par la théorie de 
en disant que la norme uélisée comme mesure de comparaison pour 
l'évaluation de l'œuvre individuelle est ln structure formelle Ia plus 
probable dans le langage formel en question (). On peut caruesériser 
un style au moyen de ces structures probables mais il est toujours 
difficile de distinguer entre I plus et la moins probable. 11 est plus 
indiqué de laisser le concept «style» couvrir fous les éléments, 
relations et structures qui forment un système cohérent, avec la réserve 
qu'ils apparaissent avec un degré de probabilité variable. « Syle » et 
« langage formel > sont done synonymes. La formation de types est 
intimement liée aux aspects Les plus probables du style, L'examen des 
syles ot des types présuppose des études sénériquer ayant pour objet 
le développement formel. Nous devons aussi rendre compte de la 
capacité des formes et des styles, 'est-à-dire de leur aptitude à recevoir 
des contenus. La capacité des formes dépend de leur organisation et 
de leur artiulation. Enfin, l'examen formel mène à préciser des 
concepts tels que la qualité et l'originalité. L'étude de la dimension 
formelle a besoin d'être soutenue par la psychologie de La perception 
et par la théorie de système. Nous avons vu que a théorie de I 
Gestalt et principalement les études de Piaget fournissent une ample 
information. Pour pouvoir appliquer plus tard note théorie à un 
problème tel que la perception architecture, iL est utile d'avoir déjà 
à sa disposition une terminologie appropriée. Puisque l'architecture 
est au service de l'homme, il semble plus maturel de se servir de 
conccpis psychologiques que de mathématiques abstraites 
La dimension technique s'anlyse en décrivant comment les éléments 
cehniques sont faits à partir des matériaux et comment ils sont 
organisés en systèmes techniques, Il faut analyser la capacité de 
pareils systèmes, c'est-à-dire leur aptitude à réaliser des tâches de la 
construction. La construction en rondins, par exemple, a une capacité 
très limitée, Le problème du syle cependant n'est pas du ressort de la 
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dimension technique. Un système technique tend véritablement à la 
perfection et ne donne pas d'information par le recours à des solutions 
plus où moins probables. C'est pourquoi, un système technique n'est 
pas un système de symboles mais un moyen de réaliser matériellement 
un système de symboles (*). L'architecture réduite à la dimension 
technique n'est apte qu'à remplir les fonctions physiques les plus 


simples. 

Le problème du rôle de la technique nous mène à l'aspect sémantique. 
Quelles sont les relations existant entre la tâche, la forme et la 
technique ? Est-il vrai que « la forme suit la fonction > ou Mies van der 
Rohe at-il introduit une nouvelle et fructueuse approche du problème 
en inversant la formule ? La forme est-elle toujours médiatrice entre 
la tâche et la réalisation technique ? On répondra à ces questions 
dans le chapitre sur la sémantique architecturale. En décrivant les 
corrélations entre les dimensions, nous revenons aux concepts de 
« convention » et de « similitude structurale ». Les relations séman- 
tiques ont une importance centrale pour notre théorie parce que le 
problème architectural consiste par excellence en la coordination des 
formes et des tâches. La négligence de cet aspect conduit à des formes 
vides et à des besoins insatisfaits (°), Le chapitre sur la symbolisation 
donne une base pour la solution du problème sémantique. Pour faci- 
liter la recherche sémantique, il faut décrire les trois dimensions 
principales au moyen de propriétés structurales, de façon à les mettre 
aisément en corrélation. 

Une fois établi le contact sémantique entre les dimensions, on peut 
revenir à la totalité architecturale. On remplace ainsi la description 
logiquement correcte par une description lucide et pertinente, Cette 
dernière assigne différents degrés d'importance aux différents pôles 
et vise à comprendre l'œuvre d'architecture comme un_ organisme 
(système de cohérence). Ensuite, elle indique les aspects formels liés 
à des composantes pragmatiques importantes ainsi que ceux qui ne 
sont que de purs + sous-produits » (*). La description pertinente 
explique l'intention architecturale. Nous appellerons le processus com- 
plet : « analyse structurale ». Celle-ci tente de considérer l'œuvre d'art 
comme un < microcosme » (Sedlmayr), c'est-à-dire comme une con- 
crétisation. On peut, comme on l'a suggéré précédemment, introduire 
des concepts qualitatifs pour recouvrir certains aspects de la totalité. 
Les concepts qualitatifs désignent des ensembles formés par le mélange 
de plusieurs dimensions analytiques. On peut dire aussi que de tels 
concepts sont « caractérisants » parce qu'ils ne font pas partie de 
l'examen analytique mais qu'ils visent à résumer certains résultats 
dans une formule simple. Ce faisant, ils ne remplacent toutefois pas 
l'analyse. Comme on l'a déjà dit, ils poursuivent un objectif différent. 
Au lieu de décrire l'organisation de l'œuvre d'architecture, ils devraient 
avoir un effet stimulant et faciliter la communication entre les individus 
connaissant leur signification. En comparant l'œuvre individuelle avec 
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le système architectural auquel elle appartient, on peut déterminer la 
qualité architecturale. 

En général, la théorie ne nous permet pas seulement de mener à bien 
des analyses structurales, mais de plus elle explique l'architecture en 
tant que système de symboles. 


(1) Sedimayr fut le premier à relever que l'accessibilité d'une œuvre d'art 
préuppone une amude adéquaie (Zu einer mrengen Kunswisenchalt», 
1930). 
€) Alors que les architectes sont souvent opposés à la théorie, les musiciens 
ont toujours accepté, comme base nécessaire, les théories touchant l'harmonie, 
le contrepoint et la forme. 
(8) Cette interprétation domine encore la théorie architecturale bien que cer- 
tains spécialistes commencent à considérer les formes architecturales comme 
des formes symboliques. 

nd de 


or 
l'architecture en général ou à l'égard d'œuvres particulières qu'il préfère. 
() Bruno Zevi reproche à plusieurs théories d'être partiales et de manquer de 
la capacité de s'approcher du «caractère phénoménal» de l'architecture. 11 
ET er ro 

lle avec prétention « la théorie moderne de l'architecture ». (B. Zevi, 
T'Archhéaus dans Enciclopedia Univermle dellArie, vol. 1, Venise-Rome, 
1958, col. 615 et suiv.) 


(9) Cette attitude, cependant, ne résulte pas automatiquement de l'analyse. 
L'attitude est synthétique et’ présuppose une formation touchant l'expérience 
de l'architecture. 

(1) AE. Brinckmann utilise ces deux concepts comme base de son intéressante 
théorie sur la forme architecturale (voir aukunst, Tübingen, 1956). 

{) Dans une étude récente, E. Cornell utilise comme point de départ une autre 
propriété «évidente en soi» de l'architecture. Il parle des «aspects. visuels 
jumeaux » de l'architecture, pour désigner le fait que tout bâtiment possède à la 
fois un extérieur et un intérieur. L'expérience de la relation entre ces deux 
aspects forme, selon Cornell, une partie essentielle de l'expérience architecturale. 
L'extérieur crée de diverses façons une « attente » à laquelle l'intérieur apporte 
la_« satisfaction ». Comell a certes vu un aspect intéressant de l'expérience 
architecturale mais ses catégories ne conviennent guère pour servir de base à 
une théorie de l'architecture. (E. Cornell, Humanistic Inquiries into Architecture, 
Gôteborg, 1959). 

() Cette confusion est particulièrement prononcée chez S.E. Rasmussen, Om 
at opleve arkitektur, Copenhague, 1957. Rasmussen ne décrit ni formes ni sym- 
Voliatons mais parle de ses impressions plutôt personnelles (ou convention- 
nelles). 

(0) P. Frankl (Entwicklungsphasen der neueren Baukunst, Leipzig, 1914) a 
soutenu que l'espace centralisé de la Renaissance devrait être expérimenté en 
se plaçant immédiatement en son centre. Ceci montre, soit dit en passant, 
que l'espace centralisé est conçu indépendamment du spectateur. Beaucoup de 
compositions baroques sont cependant expérimentées par un déplacement le 
long d'un axe et tiennent ainsi compte du spectateur. Un exemple caractéristique 
est fourni par les deux églises à coupoles sur la Piazza del Popolo à Rome: 
elles sont faites physiquement différentes afin de paraître semblables à qui 
passe la porte de la ville. (Voir R. Wittkower, « Carlo Rainaldi and the Roman 
Architecture of the Full Baroque », Arr. Bull. XIX, n° 2). 

(1) Les catégories reprennent les concepts de Vitruve: utilitas, firmitas et 
venustas (1, TL, 2). 
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On peut, par exemple, mettre en doute que les types conventionnels d'ha- 

bitation tels que les maisons unifamiliales et les maisons en rangée soient des 

solutions appropriées à l'habitat considéré comme une véritable tâche de la 

construction. 

(13) Voir les œuvres de H. Sedlmayr, G. v. Kaschnitz-Weinberg, H.P. L'Orange, 

G. Bandmann, E. Balwin Smith, K. Lehmann, R. Krautheimer, W. 

R. Witkower, etc. 

(14) G. Paulsson « Stadens Prägel », in Ny Stad, Stockholm, 1958. 

(3) G. Paulsson et N. Paulsson, Tingens Brug og Prägel, Stockholm, 1956, p. 12. 

(15) L'idée est ancienne, mais a reçu une formulation frappante de l'architecte 

Louis Sullivan de Chicago vers la fin du XIXe siècle. Voir LH. Sullivan, 

The Autobiography of an Idea, 1924. 

(7%) LB. Alberti, De Re Acdificatoria, IX, VIIL. 

(3) Voir E. Wittkower, Architectural Principles. L'idée fut aussi soutenue par 

Palladio. 

(19) Vogt-Güknil (Architektonische Grundbegriffe und Umraumerlebnis, Zürich, 

1951) emploie l'expression « Qualität messende Begriffe » (notions mesurant la 

qualité) pour caractériser ses propres concepts. Elle désigne par exemple des 

espaces architecturaux comme étant weit (larges) ou eng (étroits) (p. 49). 

D'après ce qui précède, nous savons qu'il est faux de prétendre que des con- 

cepis «mesurent » une qualité. Une qualité doit être considérée comme un 

objet intermédiaire où les valeurs participent en tant que pôles. Un tel objet 

peut être concrétisé ou décrit analÿtiquement et nous pouvons lui donner un 

nom, Mais, ce faisant, nous ne caractérisons ni ne « mesurons » pas la quallé. 

(9) Voir F. Schumacher, Der Geist der Baukunsi, Stuttgart, 1938, p. 119. 

itekturens Formspräk, Stockholm, 1945-61) parle à peine 

"espace, au volume et à la surface, mais introduit une 

terminologie anthropomorphique qui désigne les formes comme « tombantes », 

« montantes », « élargies », « couchées », « étendues », « au repos », + soulevan 

tes », « ascendantes », « debout », « couronnantes », « planantes », « plongeantes », 

« pesantes », etc. C'est ainsi qu'il parle du « motif debout, montant, supportant, 

se reposant, pesant et couronmant » d'un ordre (VIII, p. 30). Lundberg utilise 

ces concepts sans définition précise ce qui rend ses analyses de peu de valeur, 

&2) Vogt-Gknil, op. cit. pp. 80 et suiv. 

(23) L'auteur a parlé dans ce sens des mouvements « ascendants » et « descen- 

dants » dans les façades de Michel-Ange. Voir C. Norberg-Schulz, Michelangelo 

s0m arkitekt, Oslo, 1958. 

(34) Le profane s'attend, d'habitude, à ce que l'historien de l'architecture utilise 

des concepts qui l'aident à expérimenter (à « comprendre ») l'œuvre d'art. 

{35) Même s'il est ressenti comme rectangulaire ou déformé à cause du contexte 

forme, il doit être décrit comme carré. La description doit tenir compte de la 
ion de stimulation objective. 

(2%) 11 était difficile d'éviter la confusion avec les concepts qualitatifs avant que 

la philosophie du langage n'ait étudié le problème de la « signification 

7) Voir Schumacher, op. cit, pp. 14 et suiv. Une introduction aux idées des 

Pythagoriciens est donnée par H. Kayser, Akroasis, Bâle, 1946. 

G%) Vitruve 1, Il, 3-4. Les idées de Vitruve sont abondamment discutées par 

P.H. Scholfield, The Theory of Proportion in Architecture, Cambridge, 1958, 

pp. 16 et sui. 

&) Vite, I, 1, 9. 

(0) Vitruve, IV, 1, 68. 

(1) Voir R. Wittkower, Architectural Principles. passim. 

G2) Alberti, op. cit, VIL. Voir C. Norberg-Schulz, « Le ultime intenzioni di 

Alberti» dans Acta fnstitutum Romanum Norvegiae, vol. 1, Rome, 1962. 

(3) Alberti, VII, IV. 

64) Witikower, op. cit. IVe partie, pp. 89 et suiv. 
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(55) Scholfield, op. cit, p. 76; Schumacher, op. cit, p. 78; Wittkower, op. cit, 
P. 126; C. Perrault, Ordonnance des cing espèces de colonnes, Paris, 1633. 

D. Hume, On the Standard of Taste, 1757. 

Laugier, Observations sur l'Architecture (1765), Ile partie, « Des inconvé. 
es des Ordres d'Architecture », III, 1. note 37. La plupart des théoriciens 
de l'architecture de la Renaissance et du Baroque ont soutenu l'idée de Vitruve 
selon laquelle les ordres classiques représentent différents « caractères » et 
doivent, en conséquence, servir à différentes tâches de la construction. L'ordre 
dorique masculin s'appliquait aux fortifications, aux pories de villes et aux 
bâtiments utilitaires. Les colonnes corinthiennes étaient réservées aux églises 
et aux paluis: quant à l'ordre ionique, il représentait un milieu harmonique 
entre ces extrêmes. 11 s'appliquait, par exemple, aux hôtels de ville. Voir l'excel- 
lente étude de E. Forsman, Dorisch, lonisch, Korinthisch, Stockholm, 1961. 
6%) Voir R. Wittkower, Art and Architecture in lualy 1600-1750, Harmonds- 
worth, 1959, pp. 132 et suiv. 

G®) Voir R. Witkower, « Systems of Proportion» in Architects® Yearbook, 
5, pp. 12 et suiv. 

(40) Voir Wittkower : « Systems... » pour la bibliographie. 

(#1) Le Corbusier: Le Modulor, Boulogne, 1950. 

2) Voir pour cela Scholfield, op. cir. 

(#3) Wittkower (« Brunelleschi and Proportion in Perspective » dans le Journal 
of the Warburg and Courtauld Instimuts, vol. XVI, 1953) tente de montrer 
que nous expérimentons des proportions semblables en dépit de la perspective, 
parce que les raccourcis forment une série régulière de dimensions en dimi- 
nution. Ceci est certainement correct mais l'expérience décrite par Wittkower 
st surtout due à la répétition de motifs ayant la même Gestalt. 

(4) Norberg-Schulz, « Alber 
(45) Mies van der Rohe considère les proportions comme un « moyen d'expres- 
sion architecturale » mais souligne qu'elles sont plutôt des intuitions: selon 
notre terminologie : des intentions d'objets. intermédiaires. 

(4) A. Riegl, Spärrômische Kunstindustrie, 1901. 

GT) Voir la critique de A. Shmarsow dans Grundbegriffe der Kunshwissen- 
schaft, Leipzig et Berlin, 1905. 

(5) Wüllin, op. cit. 

49) A. Schmarsow, Das Wesen der Architektonischen Schôpfung, Leipzig, 1894. 
(0) B. Zevi, Saper vedere l'architettura, Turin, 1948, p. 22. 

C1) Voir C. Norberg-Schulz, Michelangelo. 

(2) (« Le Parthénon est une œuvre non architecturale, mais reste cependant 
une œuvre d'art maîtresse et, sur le plan de la sculpture, on peut dire que 
celui qui n'aime pas ls Parihénon n'a pas de sensibilité esthlique » (Zavi, 
op. cit, p. 59). 

(63) Zevi base done sa théorie sur un schéma particulier de perception. 
Vost-Güknil commet la même erreur en posant a priori que architecture — 
sspace. La définition par Vogl-Güoknil de l'architecture comme une Umaumer. 
lebnis (expérience vécue de l'environnement) implique évidemment le désir de 
transcender l'aspect purement formel (p. 63). Le terme Umraum (environne- 
ment) comprend les éléments du milieu. Mais au lieu de décrire les significa- 
tions, l'auteur parle d'expériences. E. Cornell (op. cit.) utilise également un 
concept imprécis de l'espace et avance une affirmation dénuée de sens : 
«... l'apparence de notre monde visuel n'observe qu'une dimension, celle de 
la profondeur. » (p. 32). 

(4) Certains auteurs ont utilisé le concept d'espace à quatre dimensions » 
en liaison avec des problèmes architecturaux. Zevi écrit «.…. l'esprit humain à 
Slow avoue ue aimemons de pente, le na une 
quatrième » (op. cit, p. 25). Nous avons soutenu que le concept physique 
abstrait de l'«espace-temps » qui se réfère à des microcosmiques 
et astronomiques n'a aucun rapport avec l'espace architectural, La totalité archi- 
tecturale possède un nombre infini de dimensions. 
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G9) P. Frankl, Die Entwicklungsphases der neueren Baukunst, Leipzig et 

Berlin, 1914. 

(59) Cela ne signifie pas que les descriptions de Frankl sont complètes ou satis- 

faisantes. Il faudrait revoir et compléter ses concepts. Mais nous devions souli. 

gner qu'il fut le premier à approcher la totalité architecturale d'une manière 
pertinente. 

67) Voir P. Frankl, Das System des Kunstwissenschaft, Brünn, 1938, pp. 105 et 

suiv, pour les diagrammes illustrant les différentes combinaisons. 

(6%) AE. Brinckmann, Plastik und Raum als Grundjormen künstlerischer Ge- 

Staltung, Munich, 1922. Brinckmann résume ses idées dans Baukunst, Tübingen, 

1956. Son point de vue est purement formel et les problèmes pragmatiques sont 

écartés avec quelques remarques générales sous l'intitulé : « On construit selon 

ce qu'on ressent soi-même », pp. 5 et suiv. 

{9) Voir AE. Brinckmann : Platz und Monument, Berlin, 1908 ct Deutsche 

Stadtbaukunst, Francfort s/Main, 1911. 

(0) Brinckmann : Baukunst…, p. 73. 

(61) D. Frey, Gotik und Renaisance, Augsbourg, 1929 et Grundlegung zu einer 

vergleichenden Kunstwissenschaft, Vienne, 1949. 

(62) Voir D. Frey, Grundlegung…, p. 6 et p. 80 et suiv. Frey définit le Weg- 

Motiv par rapport au comme une expérience, mais ce m'est pas 

nécenalre. La accession peut Dès bien être décris Gomme une Propre per 
ment formelle. 

(63) Par exemple dans Ia Villa Rotonda de Palladio. 

(84) « Die indische Weg-Form ist bestimmt durch das Umwandeln und Umkrei- 
sen des Males ». (D. Frey, Grundlegung..., p. 104). 

(5) Voir H. Sedimayr, Die Architektur Borrominis, 2 éd. Munich 1939; 

\ Die Entstehung der Kathedrale, Zürich, 1950 et Johann Bernhard Fischer von 

Erlach, Vienne-Munich, 1956. 
(66) Voir H. Sedlmayr, Kunst und Wahrhelt, p. 94. Sedlmayr se réfère à la 
psychologie de la Gestalt et aux méthodes analytiques développées par F. 
finhand! dans Die Gestaltanalyse, 1927. 

(87) Sedlmayr, Borromini, p. 33. L'analyse des cathédrales gothiques mène à 
différentes Gestalten et surtout aux « éléments-baldaquin » et à l'organisation 
complexe des murs. (Voir Sedlmayr, Die Enistehung..) 

(5) Sedimayr, Borromini, p. 23. « On ne s'en tire pas pour la description d'une 
création avec un principe de structure. On utilise un principe qui donne les 
rapports des parties des espaces, un autre qui explique les places des colonnes 
et encore un autre pour la déduction de faits ultérieurs. À chaque principe 
de structure comme ceux-là correspond un niveau de connexions significatives 
à l'intérieur de la création. » 

(0) Die Entstehung.… révèle une organisation analogue. 

(70) Sedimayr, Borromin, p. 98. 

(11) Certains de ses résultats sont sujets à discussion, mais Ia méthode est 

excellente. Wittkower, Käbler, Bandmann, Kaschnit-Weinberg et d'autres ont 

fait également d'excellentes analyses structurales. 

(52) L'exposé qui suit simplifie certes la situation mais donne un aperçu adé- 

quat des tendances principales de la théorie concernant la forme architecturale. 

(3) Nous avons vu que les théories du passé traitaient généralement des 
ts sémiotiques isolés. (Voir Morris, + Esthetics…» p. 146). Il arrive 

fréquemment que les btorons de larchiccire méageit es aspects. Le 

même auteur peut, par exemple, décrire la Renaissance de manière syntactique 

(la «clarté formelle ») et les œuvres baroques de façon pragmatique (leur 

«effet grisant»). On trouve une totale confusion à ce point de Vue dans 

l'article de D. Wienfild «An essay in Criticism of Architecture », Journal of 

Aesthetics and Art Criticism, vol. XUIL, n° 3, mars 1955. 

(14) Le besoin de concepts empiriques est essentiel. Un traitement scientifique 

de l'architecture ne consiste pas à emprunter des concepts à d'autres domai. 
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pes ou à se sir d'instruments mathématiques sénéraux. À la Hoche 
Et Gesaltane Um, Le Grandlehre const dam une Live meurs à emolener 
des «méthodes cragets qui mont cependant que pen de rapports ec LS 
Séiles maidres die à lé Voir À Prépas: Poule Mao, 
üIM a 

(F5) Dans Les ouvrages mentionnés, Sedimayr donne des analyse mroctrales 
parieuléres La dégre archieeiale denmble fumé ia ue de louer 
FS'amaires amerrabs rouler eau de loue Ver amine Bénéques € 
comparaes 

(72) Par exemple dans l'arche de là Reraisance où les orres archtetu- 
fau son techniquement eds» taches à soncture de masse Vérlabe. 
Voir D Frey, Bremants SefcérEnman nl veine Apokopien, Vienne, 
15. 

5) Ci vaplique à lrchitecre gothique ait qu'à une 
J'artlicre modem, Voir C: Noter Seul, Net 

An Hyggelanat 9° 2, 1960. 

{rs Vitre considérait déjà technique comme une catégorie séparée 
Gicmis, À He 2 et le plapare do Uieresas Font mi, Le dimminion 
Linique ei d'hablutde ue bolémon. Dan esraina ca, elle à rev une 
Importance pimordinie, mou cher Semper qui fait déover la Korme le 
SF des méthoder techniques de production (Der Si nd ichaocher and 
féluembchen Ranten, 1RGSIRES. La même lndanee se reuouve aulour hat 
dans les ouvrage de PL Neri, selon lguel à tâche minipale de l'reilcte 
ons à concevoir le sytème Lchnique (Couture cometlument, Milan, 19) 
(9) La présente théorie de l'architecture es indépendante de Verre de la 
roulé archlccule. Elle en valable pour ler entrés Urbaniatquer 

(69) Normalement, on peut éablie Ja dicton entre un espace seweeme > et 
ua ep cierne». Dans larciécire semelle, les mis cnie ce deux 
Espaces sont wuvent ambigués Où non défis Mais même un cas smlable 
tete ouvert à 'amase ext 

C1) Néammos, cela ne mous autre pur à caractériser une dimension comme 
Plus «humaine: ad'une ame. Le terme «ed + par exemple ne £e elére a 
nc propiié humaine comme le pren Remtsen GP EU De 128 mais 
désigne ut ou pratique de mesure. 

{2 Le secteur mintervient pas pour etant dans notre description formelle 
Nous prétendons mulerent que Le dimension comitwe une partie inégrante 
de la Pre. La dimension s died selon des mures cuis de compariäon. 
3) Le centre extrémement étendu de Chandigarh comça par Le Corbier 
Son apparemment à tous Le Principes imdifonns d'urbanisation 

6 De telles Grsumihunerte Gent normales dans le pasé, De no jour, 
F'imésraon des ar en Us dise, mais Meune ADN CONVBINEINE Ra 
{65) Vost-Gükal (up. ce. p. 8 et sui soutient que Les espaces e roi de 
Tarhiseure romans probennent de lourdes formes de ma den oies 
apiakes, Elle ou Fomefas que des mvisces des égies romanes Eient 
eines de soute que celle Imerpéétaon pen ut Son Sens 


C9) Par maple dus La capalle Mi de Michel-Ange où Faddiion verte 
Le de toi 2ème correspond À une division iconogranhique. (Voir C. Rorberee 
Sir, Michélamgco son arbteb Only LISE 

(0) Elle corespond en fit aux catégories de Viruve us, veus, las. 
(a) L'uchiteture diffère de beaucoup d'autres symèmes de sanboles 69 Incluant 
Îa réalhadon thnlgue comme parte intégune de ème, Un livre Peut 
re imprime cn Glion économique on Macune ans que ok moliée 
vabur d'aloraation. On ne put comevir une «bn économiques de 
Sierre, en carton par cxcal 

») Cane wait ex cependant souvent défecmense. 

(0) Tel ex probablement op, de D. re) and que areiecre 
Etane chine goal Reattéto (amiemchaflehe Grmd/ragen, 
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Vienne, 1946, p. 96). Frey donne à la tâche de la construction (der Zweck) 
un rôle qui correspond au contenu (matière, sujet) des arts picturaux. La défi. 
nition de Frey est reprise par Cornell (op. ir, p. 19). 

{®1) Ceci correspond à la distinction entre l'« iconographie » et l'« iconologie » 
dans la théorie artistique récente. 

C2) L'expérience immédiate ne connaît pas d'éléments. Il n'y à pourtant aucun 
« atomisme » à la décrire en termes d'éléments. Wittgenstein a montré qu'une 
description doit se poursuivre au moyen d'éléments et de relations, c'est-à-dire 
«vom Gegenstand her ». 

(93) Cette définition s'oppose à l'idée platonicienne selon laquelle la structure 
formelle tend vers une perfection idéale. Cette idée a suscité l'erreur qui consiste 
À considérer que la perfection est ce qui est « académiquement correct ». Nous 
voyons aujourd'hui que l'exactitude implique plutôt la banalté. Cette conception 
platonicienne erronée se répète souvent, par exemple chez P.A. Michelis (« Refi- 
nements in Architecture » dans le Journal of Aesthetics and Art Criticism », 
vol. XIV, n° 1, sept. 1955) qui prétend que l'œuvre d'architecture « n'est que 
la réflexion d'un archétype » dans un paragraphe consacré à «The Struggle for 
Perfection in Art». 

(4) N illustre cependant les possibilités techniques de l'époque, Mais ceci n'im- 
plique toutefois pas une relation entre la technique et d'autres objets, Aussitôt 
qu'une solution technique est considérée comme symbolisante, elle est interpré- 
téc formellement. Les expériences techniques sont présentées comme des 
œuvres d'art complètes dans la peinture moderne non figurative. Il peut bien 
sûr arriver que les résultats soient des œuvres d'art si les formes concrétisent 
par hasard un objet intermédiaire. Mais quand on affirme que l'on doit appré- 
gier l'art non figuratif comme on apprécie la nature, c'estä-dire comme une 
forme pure, c'est un malentendu. Notre amour des fleurs, des oiseaux, des 
bois et des montagnes est déterminé par les « significations » qu'ils manifestent. 
Dès l'enfance, nous avons fixé des relations déterminées avec ces choses, rela- 
tions qui ne sont formelles qu'exceptionnellement. 

(05) C'est là qu'échoue d'habitude l'architecture moderne. L'étude de la fonc- 
tion, de la technique et les expériences formelles ont abouti à la confusion et 
au néant parce que les relations sémantiques ont été négligées. Alberti était 
conscient du problème, et la plupart des grandes périodes du passé ont tenu 
pour avéré que certaines formes doivent être réservées à certaines tâches. 

(09 L'espace « levant vers le cie » de l'architecture gothique n'était qu'à peine 
intentionnel. 
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: . La tâche de la construction 


: INTRODUCTION 


Le but de l'architecture est de donner un orûre à certains aspects de 
notre environnement. Quand nous disons « donner un ordre à notre 
eavirennement », cela implique que l'architecture conte ou régle- 
mente les relations entre l'homme et son environnement. Elle participe 
donc à La création d'un + milieu », c'est-à-dire d'un cadre significatif 
pour les activité humaines. La tâche de la convruetion comprend les 
aspects de l'environnement qui nous concernent. Nous pourrions, 
bien sûr, ls décrire en établissant un catalogue comprenant toutes les 
ches de la construction, classer les articles et amalyser les propriétés 
de chaque classe. Cete façon de procéder mous conduirait à une 
définition générale, La méthode est cependant difiile et offre le 
danger de nous lier aux tâches de la construction effectivement actuelles 
eu néglieant les importantes possibilités de les réviser, Nous avons 
déjà suggéré que cette méthode devrait être complétée par l'examen 
de ces aspects du monde de l'objet qui peuvent se ratacher à 
l'architcture. C'est pourquoi, désormais, nous utiliserons des objets 
physiques, sociaux et culurels comme mesures de comparaison et, 
au moren d'exemples historiques, nous examinerons leur contribution 
à la uiche de la construction. L'architecture a parfois. symbolisé 
essentiellement des objets culturels, tandis qu'à d'autres moments les 
aspects « pratiques » ont é£ prédominants. 
Du point de vue physique, l'architecture constitue un des aspects les 
lus importants de l'environnement et, si nous prenons également en 
considération les éléments semi-architcceuraux comme les routes, les 
square et ls jardins, nous cbienons un + réseau » de composantes 
éiroïtement liées entre elles, rattachées pratiquement à toutes Les 
activités humaines. L'architecture participe à ces activités en formant 
un endre pratique, un arrière-plan psychologique adéquat et en expri- 
mant que tout ce qui se passe est important pour la communauté. 
(Elle peut aussi < participer», bien sûr, en créant un cadre mal adapté.) 
A l'origine, tous ces aspects étaient réunis dans le besoin général de 
rotection afin d'essurer la survivance de l'espèce, Les. vêtements 
peuvent étre considérés comme «la. première mainmise de l'homme 
sur l'environnement n () et les premiers bâtiments, comme une exten- 
ion du vêtement. Mais les tentes et les huttes les plus simples rem- 
plissent déjà plusieurs fonctions pratiques dont le vêtement ne peut 
venir à bout, Ea outre, elles donnent une expression vauelle à une 
structure sociale alors que les Vêtements sont personnels, la maison 
est normalement utlisée par plusieurs personnes qui vivent ensemble 
de façon organisée. Dans le civilisations primitives, 1 était impossible 
de distiaguer le pratique du relisieux (magique) ét la maison devait 
avoir immédiatement une. sigifiation transcendant sa destination 
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purement pratique. La porte, par exemple, a une importance parti- 
culière comme élément qui ferme, ouvre et rend invisible (*). Ainsi, 
une jeune mariée de Sumer recevait une porte dans sa dot. Par 
conséquent, l'idée de considérer le symbolique comme une dérivation 
du pratique est un malentendu moderne. Le besoin de protection 
concernait surtout les « forces démoniaques > de la nature, et le 
climat et la succession des saisons étaient rattachés à des représentations 
magiques. Nous avons vu que semblable attitude peut encore être 
observée parmi les peuplades primitives et nous avons donné un 
aperçu de leur monde d'objets qui diffère radicalement du monde 
scientifique. Pour l'homme primitif, le monde (l'environnement) est 
plein de forces magiques. 

Les premières huttes permanentes de Sumer ont été construites en 
roseaux fléchis, sans que leurs racines soient arrachées du sol. Les 
joncs étaient liés ensemble au sommet et les arches ainsi formées 
étaient attachées entre elles par des bâtons horizontaux. La hutte 
ainsi faite avait ses racines dans le sol et, par là, restait unie à 
l'élément dont la vie tire sa nourriture. Nous utilisons encore l'expres- 
sion « terre nourricière » (‘). Un autre moyen primitif de « contrôle 
de l'environnement > est la clôture par des barrières. Ici aussi, nous 
retrouvons la même synthèse caractéristique des fonctions pratiques, 
sociales et culturelles. En Egypte, où la pluie est extrmement rare et 
où la vie à l'extérieur tient par conséquent une place importante, la 
clôture a probablement toujours constitué une partie de la maison (5). 
Mais des idées magiques sont introduites spontanément : « La pre- 
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Foie 1 (après Manmann) 


mière intervention architectonique lourde de conséquences importantes 
pour l'environnement travaillé par des forces magiques fut d'édifier 
et de réserver et de clôturer une zone, le temenos, qui 2 ainsi été 
placé en relation particulière avec les forees magiques: là elles devaient 
habiter ou être remues à l'écart; de œete façon, les frontières émocor 

nellement incertaines entre le moi et le monde extérieur ont 6té 
fixées » (®). Les exemples révèlent que les formes primitives de la 
construction résultiient du besoin de protection et que les aspects 
physiques, sociaux et culturels étaient réunis dans ce besoin. La 
protection physique, la stabilité sociale en tant que problème nouveau 
dans les premières civilisations et la radition culturelle sous forme de 
« conceptions » de vie religiuses primitives étaient réunies dans une 
synthèse magique (objet intermédiaire) que l'homme. moderne. peut 
diffilement comprendre. En d'autres termes, l'« effet » des premières 
Huites était d'offrir une protection contre un environnement physique 
capricieux et dangereux, ainsi qu'une sécurité en étant l'expression 
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visuelle du groupe et en le protégeant contre les forces hostiles tout en 
< collaborant > avec les forces qui donnent la vie (*). On peut décou- 
vrir aussi un feedback dans le fait que les huttes influaient sur les 
conceptions religieuses. Témoin la croyance primitive qui imaginait 
les dieux vivant dans des huttes (l'inconnu représenté par le connu). 
Il s'ensuit que les premiers temples ont été des imitations des habita- 
tions humaines (°). Ces exemples nous font saisir l'importance fon- 
damentale de la construction dans les premières civilisations; la clôture 
et la hutte se présentent comme les premières expressions des tentatives 
de l'homme pour maîtriser son environnement en le modifiant selon 
ses besoins et ses désirs propres. Plus tard, les tâches de la construction 
se différencient davantage (se spécialisent), développement qui a atteint 
un sommet à notre époque sans aboutir cependant à un ordre visuel. 
La différenciation consistait surtout à assigner le rôle de symbolisation 
culturelle à certains bâtiments (temples, églises, palais, hôtels de ville, 
ete.) tandis que d'autres restaient purement pratiques. 

En général, on peut dire que l'architecture contrôle l'environnement 
afin de rendre possibles l'interaction et la collaboration (®). Ce contrôle 
présente plusieurs aspects différents. Le plus élémentaire est la création 
d'un « climat artificiel > qui protège l'homme contre la pluie, le vent, 
le froid, la chaleur, l'humidité, le bruit, les insectes, les animaux 
sauvages, les ennemis et autres maux de l'entourage. Nous appellerons 
cet aspect « contrôle physique ». Autre aspect du milieu physique, 
la participation des bâtiments aux actions humaines. Nous étudierons 
ce problème sous le titre « cadre fonctionnel » (1°). Les actions, cepen- 
dant, sont socialement déterminées et les objets physiques qui y 
participent (entre autres les bâtiments) manifestent, par conséquent, 
des significations sociales. Les bâtiments forment une partie du 
« milieu social ». Enfin, l'architecture peut représenter des objets 
culturels, par exemple des conceptions religieuses, philosophiques ou 
cosmologiques. De concert avec l'aspect social, cette « symbolisation 
culturelle > forme le milieu symbolique (*:). La tâche de la construction 
sera, pour cette raison, étudiée en détail au moyen de quatre mesures 
de comparaison. 


LE CONTROLE PHYSIQUE 


Le contrôle physique est l'aspect le mieux compris de la tâche de la 
construction (12). L'acoustique, l'éclairage, le chauffage et le condi- 
tionnement d'air sont devenus des spécialités hautement développées où 
l'architecte n'est que partiellement compétent. Nous n’entrerons pas 
ici dans les problèmes particuliers à ces domaines, mais nous nous 
limiterons à quelques remarques générales sur le rôle du contrôle 
physique au sein de la tâche de la construction. Il est indiqué de 
prendre les spécialités existantes comme point de départ parce qu'elles 


126 


ArchiGueima archiguelma Hlogspot com 


sent fonction de la constitution physiologique de l'homme (4). Ainsi, 
nous distingnons le contrôle sur: 

Le climat (air, humidité, lempérature, vent, pluie, ete); 

la lumiès 


Les choses (poussière, fumée, insectes, animaux, persvqnes) (le radio- 
activité 


La plupart de ces facteurs sont « géographiques » et nous voyons que 
le contrôle physique concerne surtout ls relations entre le bâtiment et 
es alentours, L'environnement affecte le Hitiment par des forces qui 
doivent être contrôlées. En principe, ecei peut s'étendre également 
aux mouvements de penennes et de biens, mais nous trouvons plus 
commode de ranger ces problèmes sous lettre de « cadre fonctionnel ». 


Si le contrôle physique consiste en relations entre là construction et 
son environnement, nous sous-entendons de cette façon qu'il dépend 
nécessairement des activités humaines auxquelles Le bâtiment doit 
servir. Selon les fonctions d'un bâtiment, les besoins en chauffage, en 
éclairage, ete, se modifient, C'est pourquoi un architecte ne doit pas 
étudier le climat (la géographie) ou la physiologie en sénéral, mais doit 
seulement ea abstraire ce qui est directement lié aux aspects physiques 
des tâches de la construction (1). Puisque le contrôle physique est 
wibutaire des facteurs fonctionnels et puisque les fonctions, à leur 
tour, dépendent de facteurs sociaux et culturels, nous comprenans 
quétudier le contrôle physique comme un problème séparé constitue 
ne abstraction. 

Tout d'abord, nous pouvons analyser la capacité des matériaux de 
construction à isoler contre le froid, le bruit, l'humidité, cte. Nous 
ni décrivons aussi des moyens mécaniques pour la création de « climats 
artificiels » (13). Dans les deux cas pourtant, nous traitons de « présup 
positions techniques » les moyens qui, présentement, appartiennent à 
Îa dimension technique, Nous pouvons également envisager le contrôle 
physique comme un « échange d'énergies ». Afin que cela soit possible, 
nous introduisons les concepts de « Filtres », < raccord >, « arrière », 
« commutateur » (Filter, Verbindung, Sperre, Schalter). Ainsi, un. mur 
opaque sert de filtre contre la chaleur et le froid, et de barrière à la 
lumière. Les portes et les fenêtres ont le caractère de commutateurs, 
parce qu'elles peuvent arrérer ou relier à volonté. En général, on 
définit un + raccord comme un moyeu d'établir une connexion 
physique directe, un « filtre » comme un moyen de rendre la connerion 
indirecte (contrôlés), un + commutateur » comme un raccord régula- 
leur et une « barrière » comme un élément de séparation. Toutes les 
conditions possibles de contrôle physique entrant dans la tâche de La 
construction. peuvent s'analyser au moyen de ces concepts de < fil 
Le » (0. Nous obtenons ainsi une définition claire de la nécessité des 
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éléments de raccord et de séparation. Les « propriétés structurales » 
de la dimension « contrôle physique » se décrivent aussi en termes 
d'éléments et de relations. En ce sens, les éléments sont des « énergies » 
(existantes et souhaitées), les relations sont des « filtres » qui transfor- 
ment les énergies existantes en énergies souhaitées. 

Le contrôle physique n'influence pas seulement l'organisation interne 
d'un bâtiment et sa solution technique (par exemple, le placement des 


ANALYSE DE CONTROLE PHYSIQUE ET DES FONCTIONS. 
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Connecteur. 
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Barrière. 


Interrupteur. 


Interrupteur. 


Interrupteur, 


Symboles de « filtres », 


Zones fonctionnelles avec filtres de connexion, 


Les zones fonctionnelles d'une habitation 


(&) (K) simple: living, cuisine, chambre à coucher, 
 v hygiène. 
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Niveaux de plaine 


activités bruyantes loin des pièces où le silence est souhaité ou le 
placement des pièces me nécessitant pas d'éclairage naturel dans un 
endroit sombre) mais encore son orientation par rapport au soleil et 
au vent. Dans un climat rude, le contrôle physique exige que les murs 
extérieurs soient aussi réduits que possible où il preserit des équipe- 
ments de protection (toitures en salle, brie-solil, ete). Le contrôle 
physique détermine donc ce que nous appelons le + caractère 
régional » (). Cet aspect de l'architecture doit être soigneusement 
étudié et, en général, nous prenons insuffisamment en considération le 
contrôle physique dans nos études historiques (). 1 est clair que son 
importance est particulièrement grande dans les bâtiments + uiliaires » 
et dans l'architecture primitive où les fonctions sont à peine diftéren- 
ciées (isloo, wigwam, hute, ete.) (*). Les fortifications, qui doivent 
résister aux assauts des hommes et des machines de guerre, sont 
également déterminées par la nécessité de < contrôle physique », Ceci 
se vérifie aussi pour les plans «flexibles» de notre époque où la 
subdivision peut varier à l'intérieur d'un cadre de contrôle physique 
Unur extérieur) (29). L'exigence de Le Corbusier pour « de la lumière, 
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de l'air et de la verdure » exprime le fait que la cité industrielle 
grandissante a donné une attention trop faible au contrôle physique (#1). 
LE CADRE FONCTIONNEL 


11 va de soi qu'un bâtiment est déterminé par les actions qui se passent 
entre ses murs. Nous allons maintenant examiner les aspects physiques 


€ 

sible d'abstraire cet aspect du milieu social, mais il faut se rappeler que 
deux bâtiments peuvent très bien servir au même but pratique sans 
nécessairement créer un milieu social semblable. Il est un fait que le 
milieu auquel on aspire a considérablement évolué au cours de l'histoire 
alors que les aspects fonctionnels sont demeurés plus constants. Les 
fonctions ne sont devenues problématiques qu'à l'époque actuelle, par 
suite des changements fondamentaux de notre mode de vie (2). 
L'étude du rôle des fonctions dans la tâche de la construction pourrai 
débuter par la classification de toutes les activités possibles qui récl 
ment un cadre architectural. Cette méthode est cependant peu com- 
mode. Nous tâcherons plutôt de définir certaines propriétés fonda- 
mentales qui caractérisent les activités. Tout d'abord, nous pouvons 
constater le fait qu'une activité nécessite un certain espace. Cet espace 
doit être parfois soigneusement mesuré, comme pour les terrains de 
tennis, parfois il peut varier à l'intérieur de limites plus ou moins 
déterminées. Dans la plupart des cas, on peut spécifier les mesures 
minimales nécessaires pour permettre, par exemple, à un certain 
nombre de personnes de manger ou de dormir (#). Il est également 
souvent possible d'établir des mesures maximales parce qu'un dépas- 
sement de certaines limites rendrait les connexions longues et peu 
pratiques. Par exemple, pour fonctionner correctement, une cuisine 
doit être plutôt « compacte » (#*). Les mesures maximales valent aussi 
pour l'urbanisme. Par exemple, les centres des villes doivent être 
planifiés d'après une échelle pétonnière et la taille d'une « unité de 
> est, entre autres, déterminée par la distance maximale 
anis ere de nains! et l'os 5). 

Les fonctions prescrivent non seulement la dimension des espaces, 
mais encore, très souvent, leur forme. La topologie d'un bâtiment 
conçu de façon fonctionnelle est non seulement possible, mais haute- 
ment souhaitable. Il est vrai cependant que la forme varie souvent indé- 
pendamment de la taille. Un restaurant prévu pour un certain nombre 
de personnes peut être circulaire aussi bien que carré, rectangulaire 
où de forme irrégulière. Mais, quel que soit le cas, la forme doit 
permettre aux fonctions : servir et manger, de s'exercer d'une manière 
convenable. La forme est donc souvent déterminée aussi par le fait 
que la plupart des fonctions consistent en une suite d'actions qui sont 
liées à différents endroits (situations). Le cadre fonctionnel doit donc 
s'adapter à de tels complexes d'action. Déjà, les activités quotidiennes 
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les plus simples illustrent ce problème : préparation de Ia nourriture 
- service - consommation; dormir - se laver, s'habiller, te, D'un autre 
côté, nous connaissons aussi des activités qui requièrent la solitude 
tels certains types d'étude et de recherche, 

Ainsi, ls fonctions sont plus ou moins es à des endroits particuliers, 
plus où moins complexes et plus ou moins isolées (indépendantes). 
Cela implique qu'elles demandent non seulement un espace plus où 
moins déterminé, mais encore la corrélation d'un certain. nombre de 
< lieux d'action +. Quand nous décrivons l'aspect fonctionnel d'une 
tâche de la construction, ces connexions sont souvent analysées en 
premier lieu, La structure fonctionnelle peut s'anlyser au moyen 
de diagrammes topologiques où les lieux d'action sont représentés 
par des cercles où des rectangles et les connexions par des lignes 
jointives (). Un tel diagramme gagne encore en utilité s'est combiné 
avec des symboles de « fre » dont nous avons parlé dans le chapitre 
du contrôle physique. Les directions des connexions sont importantes 
aussi parce que les fonctions forment des séries et des ramifications qui 
déterminent le cadre fonctionnel (#°) 

La mutabilhé des structures d'action crée d'importants. problèmes, 
Une famille, par exemple, évolue; après sa fondation, elle grandit, et 
décroit lors du départ des enfants. Auparavant, ce problème était 
d'importance mineure pour le cadre fonctionnel parce qu'il était 
fréquent que plusieurs générations vivent ensemble, créant ainsi des 
conditions fonctionnelles relativement stables Gnvariables). De nos 
jours, les générations sont séparées et les besoins fonctionnels d'une 
seule faille sont variables. Afin de résoudre ce problème, on a tenté 
de développer des cadres architecturaux « flexibles » où le nombre ct Les 
dimensions des espaces peuvent être modifiés à volonté (°). Le besoin. 
de flexibilité peut aussi provenir des expansions ou des réductions 
d'une firme. C'est pourquoi, les Bâtiments modernes de bureaux 
permeuent généralement une division libre de l'espace imérieur, De 
cette manière, de nouveaux occupants peuvent adapter le cadre fonc- 
üonnel à leurs besoins parreuliers. Nous devrions cependant prendre 
garde de ne pas généraliser l'idée de flexibilité. Certaines Liches de la 
construction contiennent un besoin de flexibilité, d'autres pas. 

On peut dire, en général, que le cadre fonctionnel doit représenter une 
structure d'action par la manifestation des caractéristiques spatiales, 
topologiques et dynamiques des fonctions. Afin de rendre compte de 
l'aspect fonctionnel de Ia tâche de la construction, il faut décrire ces 
structures d'action. Nous pouvons parler de e rangées » (2 sérles »), 
dx agglomérations » et de « groupes » d'actions. Dans le premier cas, 
Les actions se suivent selon une succession linéaire; exemple carctéris- 
Lique : une procession avec ses « stations ». Les actions agglomérées 
doivent se produire à proximité les unes des autres, sans avoir néces- 
sairement de linsons définies entre elles, Un centre commercial peut 
contenir des structures d'agglomération; certains magasins. devraient 
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être situés les uns à côté des autres sans toutefois observer un ordre 
déterminé. Enfin, l'expression « fonctions groupées » désigne une orga- 
nisation où le caractère et la position de chaque élément sont déter- 
minés avec précision. Un logement comprend de telles structures 
d'action. La structure fonctionnelle d'une tâche de la construction peut 
s'appeler « thème fonctionnel » de la totalité architecturale. 
Le thème fonctionnel ne peut jamais être étudié isolément. Ses fonctions 
sont toujours liées aux aspects fonctionnels de l'alentour. Il existe 
une continuité fonctionnelle depuis les ustensiles les plus petits jusqu'à 
l'environnement géographique le plus vaste. Les objets usuels servent 
des actions qui, elles aussi, sont reliées au cadre architectural. De telles 
actions peuvent avoir une certaine indépendance (par exemple, les 
fonctions de l'habitat) mais, à d'autres égards, elles constituent des 
systèmes supérieurs (telles que les unités de voisinage) qui forment, à 
leur tour, des ensembles plus vastes (les villes, etc.). Nous caractéri- 
serons cet état de choses en parlant de « niveaux fonctionnels » 
définis par des propriétés individuelles (°°). 
La distribution géographique des constructions est due à des facteurs 
particuliers. On peut dire paradoxalement que le problème fondamental 
] au niveau fonctionnel le plus élevé est le fait que l'humanité doit à la 
fois se concentrer et se disperser; se disperser pour exploiter les 
' richesses de la terre, se concentrer afin de rendre possibles interaction 
et « progrès ». C'est pourquoi, la distribution de l'habitat forme un 
1 réseau superposé au réseau des structures des ressources naturelles. 
Le réseau peut se décrire comme un système d'objets interdépendants. 
Jadis, les relations étaient assez peu importantes et chaque unité 
(colonie) possédait un degré élevé d'autarcie. Après la révolution 
| industrielle, les connexions sont devenues déterminants. Les nouveaux 
moyens de communication, la locomotive, l'automobile, l'aviation, le 
téléphone, la radio et la télévision ont brisé l'isolement des unités (#1). 
A notre époque, une région se caractérise à la fois par les types et les 
capacités des connexions et par la composition des unités. 
Au cours de l'histoire, le facteur fonctionnel a joué un rôle changeant 
et nous trouvons d'habitude à la même époque des totalités architec- 
turales où ce facteur fonctionnel domine, d'autres où il est de peu de 
poids. Le théâtre, par exemple, est une tâche de la construction où 
l'aspect fonctionnel a été d'une grande importance depuis l'Antiquité. 
La séparation entre le public et la scène constitue le point de départ 
fondamental, mais un aperçu de l'histoire architecturale du théâtre 
montre que cette relation fonctionnelle simple peut varier de nom- 
breuses manières avec, pour résultat, des totalités architecturales dif- 
férentes. La relation topologique entre les deux éléments fonctionnels 
fondamentaux est déterminante : le public peut entourer (partiellement 
ou complètement) la scène (comme dans le théâtre grec classique) ou 
les deux peuvent se faire face (comme dans le théâtre romain) où 
la scène peut s'éloigner pour devenir une image distante, illusoire et 
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picturale (comme c'était le cas au dix-neuvième siècle) ou enfin la 
scène peut entourer Les spectateurs (comme le montrent les expériences 
du vingtième siècle, Oskar Stmad) (%). Cet exemple montre que 
Tanalyse fonctionnelle sert de peu si elle se borne à décrire les 
«éléments » sans tenir compte de leurs reltions mutuelles. 

La réinterprétation d'un thème fonctionnel, comme la illustré l'exemple 
du théâtre, peut être due au désie d'améliorer la solution sur ua plan 
purement pratique, mais elle provient souvent d'un changement de la 
conceplion même de ce qui est fonctionnel. Un Lel changement, comme 
nous l'avons déjà dit, dépend de facteurs sociaux et culturels. Quand, 
au cours de note étude, nous isolons Les fonctions (physiques) de ces 
fücteurs, nous devons nous rappeler que cette division ne reflète que 
Le besoin d'utiliser une méthode analytique commode. Dans 1a totalité 
architecturale, les fonctions sont loujours entiemélées avec des pôles 
plus élevés. 

Pris ensemble, le contrüle physique et le cadre fonctionnel forment ce 
que Gregor Paulsson appelle le « milleu physique ». À partir de co 
qui a té dit plus haut, nous voyons que le contrôle physique est une 
abstraction de la fonction puisque tout lieu d'action nécessite un 
climat arificiel particulier. Beaucoup de lieux d'action appartenant 
à la même totalité architecturale peuvent nécessiter cependant le même 
climat et c'est pourquoi la < strueture de climat » ne correspond pas 
à la structure fonctionnelle. Le milieu physique requiert aussi deux 
différents 1ÿpes de relations : les connexions fonctionnelles propres et 
Les « filtres » de eonträle. Cest pourquoi, il est naturel et indiqué de 
fuir une distinction entre les deux dimensions subordonnées du 
milles physique et de les émdier séparément. 


LE MILIEU SOCIAL. 


Nous avons déjà mentionné le fait que les objets usuels participaient 
aux situations sociales, Nous devons prendre ce fait en considération 
dans la définition de la tâche de la construction et rendre compte des 
facteurs sociaux qui devraient intervenir dans a concrétisation archi- 
tecturale. I est indiqué de prendre les concepts fondamentaux de la 
sociologie comme point de départ. IL s'ensuit que le but social d'un 
bâtiment peut être l'expression d'un statut, d'un rôle, d'un groupe, 
d'une collectivité ou d'une institution; et un ensemble de bâtiments peut 
représenter le système social comme un tout. Il est évident que les 
simples fonctions physiques sont ici dépassées (#®). Si la butte du chef 
eu le palais du roi sont plus grand que les autres bâtiments, cest pour 
indiquer un statut social. Si les couvents sont entourés de murs de 
cléture, même à des époques où le besoin de protection physique 
æ'exite plus, c'est pour marquer que nous nous trouvons devant une 
collectivité d'une espèce particulière et inaccessible (*). Il peut ne pas 
te juste, dans une société démocratique, d'exprimer ainsi des diffé- 
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Fermeture. Les maisons construites récemment hors des murs de Ia ville ont 
un effet perturbateur. Giglo Castello, Toscane. 


rences de statuts, mais il est néanmoins important de représenter 
différents rôles et institutions. Nos rôles individuels ne doivent proba- 
blement pas trop se révéler dans nos habitations, ce qui entrerait en 
contradiction avec l'égalité démocratique des personnes privées (%5). 
Mais nos lieux de travail doivent être différenciés afin de montrer que 
les rôles individuels participent à des contextes phénoménaux diver- 
sifiés. Le laboratoire d'un médecin doit non seulement être pratique 
mais encore paraître propre et hygiénique. Cela apaise le patient. Le 
cabinet d'un avocat, par contre, doit détendre le client tourmenté par 
des ennuis en inspirant la confiance par une atmosphère amicale et 
exprimer en même temps que l'avocat est un homme compétent (*). 
Nous rencontrons souvent dans l'histoire de l'architecture des motifs 
architecturaux qui désignent d'importantes institutions sociales. Le 
fronton possédait, à l'origine, une telle fonction de distinction avant 
d'être dévalué au dix-neuvième siècle en étant appliqué à toutes sortes 
de bâtiments. Jusqu'à l'apparition des « gratte-ciel », la tour indiquait 
l'église et l'hôtel de ville. De nos jours, le besoin d'une « caractérisation 
architecturale » des différentes institutions est urgent, quoique nous ne 
puissions plus désormais nous satisfaire de «signes» comme les 
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colonmades et es tours. Nous admettons les tentatives de représentation 
des atutions au moyen de la erévéllion > de leurs structures 
fonctionnelles 

L'idée d'exprimer les rôles et les insitions est relativement técenie 
dans l'architeerure actuelle, Le prèmier fonctionnalisme recomnaissait 
surtout Les fonctions physiques et éludait toute tentative de symbol. 
sation d'objets plus élevés (7). C'est pourquoi, iL ut incapable de 
mafuer une tche de la construction tll qu'une épi, Le fonction- 
nalisme à ses débuts montre qu'une architecture sans objets de ples 
soclaux et culture n'est possible qu'au cours d'une période de 
transition relativement brève (). D'un point de vne théorique, i est 
important de reconnaitre que Le objets sociaux constituent des pôles 
possibles dans la totalité arehtecturale ct qu'il est nécessaire de rendre 
compte de leur rôle. 

En général, on peut die que la participation régulaiice dans l'intec- 
action humaine constimo une partie de In tâche de Ia construction. 
Bâtiments et villes séparent et rassemblent à La fois Les êtes humains, 
créant ainsi des «mieux > adaptés à différentes activités publiques 
{ou privés) (9. Un milieu se caractérise par ses pousibilés de vie 
sociale (Les pouiilités d'activités et de perceptions changeantes 
doivent satbfaire les besoins concernant environnement. Le terme 
+ possibilités » que nous utilisons indique que notre expérience du 
milieu m'est pas seulement une fonction de ce que nous jaisont 
réellement, mais bien plus encore de ce que nous pourrons faire si 
mous voulions. Alle fréquemment au thére ou au concert n'est pas 
obligatoire, mas 1 est important de savoir que nous pouvons y aller 
chaque fois que l'envie nous en prend. 

Un milieu se définit toujours par rapport à des activités particulières, 
Le même milieu ne s'adapte pas à toutes espèces d'interactions. 
Shabiller à l'occasion de tes n'est pas snobisme ou formalisme; 
adapter le cadre architectural à des siwatons de vie changeantes ne 
consie pas non plus us luxe superflu. Les situations de vie sont 
interdépendantes et crtines ont uno importance particulière en tant 
que points centraux des silations changeantes de là vie quotidienne. 
La massance et In mort, la communion, la confirmation, l'obtention 
des diplômes et le mariage sont des points centraux dans là vie de 
T'individu et de la famille. La collectivité connait d'autres siuetions 
symboliques >; le couronnement et la béalification étaient jadis 
l'expression de valeur commune (0). Le milieu ne code don pas 
seulement en expressions significatives différentes mais avi en une 
hiérarchie de celle. Ces expressions simples sont liés à des activités 
pariculières. Cet coréltion est le plus souvent une pure question 
d'habitude, nous avous coutume d'ulser certaine objets physiques 
dans ceraines scensions partieulères, Mais nous devons aussi recon- 
malle Le fait qu'un certain environnement physique ne convient qu'à 
ceraines aetvités. Les habisudes sont donc rarement accidenteles 
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tard. A présent, nous nous bornerons à insister sur le fait que toute 
activité doit prendre place dans un cadre psychologiquement satisfai- 
sant. Des études démontrent que le cadre architectural peut être 
favorable ou non, c'est-à-dire qu'il influence notre attitude (“). Il 
s'ensuit que le milieu peut se définir aussi par les effets psychologiques 
de l'entourage. Bien que n'importe quel touriste reconnaisse qu'une 
ville, une rue ou une place puisse avoir son « atmosphère » caractéris- 
tique, c'est à peine si les architectes prennent en considération le 
problème du milieu (*). Un milieu aménagé joue aussi un rôle dans la 
communication humaine. Il suscite des attentes, sert de guide à notre 
pensée et à notre comportement, déçoit ou satisfait. 
Nous avons choisi le théâtre pour illustrer le concept de « structure 
fonctionnelle ». Ce qui précède nous permet de comprendre que la 
raison de la diversité architecturale du théâtre provient, en dépit de 
fonctions physiques relativement constantes, de ce qu'il exprime des 
interactions humaines changeantes, c’est-à-dire que le contact entre 
le public et la scène peut s'établir de différentes manières. Le specta- 
teur joue lui aussi un rôle dans la représentation, rôle qui lui est 
assigné principalement par le cadre architectural. Dans le théâtre grec 
classique, les spectateurs se voient les uns les autres par-dessus 
l'orchestre, ils appartiennent à la scène. Le récitant s'adresse au public, 
mettant en relief la participation des spectateurs et le fait que l'intrigue 
se déroule ici et maintenant. Les acteurs, le chœur et le public appar- 
tiennent à la même Realitätssphäre (*). Dans le théâtre romain, la 
scène haute et le pupitre font face au public. La scène est transformée 
en une image (relief). Le théâtre baroque a introduit les scènes 
mobiles qui donnaient à la scène une indépendance spatiale. La 
« distance » entre la scène et le public a atteint son maximum au 
dix-neuvième siècle, époque où le public se trouvait face à un monde 
de pure illusion. Après avoir été des participants actifs à une inter- 
action, les spectateurs suivaient le jeu passivement — une relation 
voulue, déterminée par le cadre architectural. 
Alors que, dans la conception des bâtiments particuliers (*), la création 
d'un milieu adéquat ne joue encore qu'un rôle secondaire, en urba- 
nisme (4), elle a acquis une certaine importance. En réaction contre le 
chaos provoqué par des individualités solitaires dans la métropole 
moderne, on réclame des « unités de voisinage » où les habitants se 
connaissent entre eux et puissent participer à des interactions positives, 
Le sentiment d’appartenir à une communauté ne peut se développer 
que de cette manière (‘7). Ce sont des problèmes de cette espèce qui ont 
créé la géographie sociale qui tend à définir les « contenus humains » de 
l'environnement (*%). Plutôt que de fuir les grandes cités, nous devrions 
les rendre habitables et agréables. Par le passé, les villes étaient la 
ivilisation elle-même, les lieux d'élection de la pensée, des arts et des 
activités professionnelles. L'individu pouvait s'inspirer des expériences 
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d'autrui et, malgré le régime féodal et la sujétion politique, la vie 
sociale était à bien des égards plus riche que dans Ia confusion actuelle. 
Alors que nous subissons passivement cette confusion mécanisée, les 
villes du passé montrent que Les rapports humains ont un effet stimulant 
et doivent être considérés comme la principale condition préalable au 
développement colturel (). Une culture se caractérise par les institue 
tions communes qui résultent de l'interaction humaine. 

Quand, dans les temps anciens, l'homme établissait une clôture, il 
définissait un domaine différent de la nature sauvage, un domaine 
donnant une expression visuelle à le communauté. Peu à peu, des 
domaines de caractère différent selon leur destination se sont déve- 
loppés &t, lorsqu'un toit y a été posé, ils sont devenus des bâtiments. 
La place oblique a toujours eu une importance particulière, parce 
que la vie pouvait sy dérouler dans toute sa variété, L'agors arecque 
était à l'origine un leu de réunion et n'a été qu'ultérieurement liée 
À des activités commerciales, Les bâtiments publics jouxtaient l'agora 
mais ne donnaient pas sur elle directement, comme pour exprimer que 
la pluce était réservée aux citoyens, Les Grecs distinguaient trois zones 
“ qualtativement » différentes dans leurs villes: l'acropole pour les 
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dieux, l'agora pour la vie sociale et les maisons fermées pour la vie 
privée. Ainsi, le ville grecque avait une forme architecturale signifi- 
cative, correspondant à la structure sociale. Le milieu offrait les 
possibilités nécessaires et formait une partie de la totalité culturelle (*). 
L'idée de différencier l'environnement suivant la structure sociale a 
déterminé (inconsciemment) la plupart des organismes urbains du 
passé, ainsi que les bâtiments individuels (51). Nous sommes autorisés 
croire que le problème va de nouveau être mis en vedette. Jusqu'à 
présent, on s'est contenté de tentatives pour rendre l'architecture 
fonctionnelle plus < expressive » sans toutefois souligner le besoin 
d'une expression appropriée. Pour résoudre ce problème, il est 
nécessaire que les architectes incorporent une information psycho- 
logique et sociologique dans la définition de la tâche de la construction. 
La structure sociale doit trouver sa contrepartie dans une hiérarchie 
de « caractères du milieu ». 


LA SYMBOLISATION CULTURELLE 


L'architecture elle-même est un objet culturel, un produit humain 
servant des activités humaines communes. Il ne faut pas confondre cet 
état de choses, dont il sera question de façon plus détaillée sous le 
titre « La totalité architecturale > avec des relations qui existent entre 
l'architecture et d'autres objets culturels. Nous avons déjà dit que 
l'art « exprime » des valeurs tandis que la science décrit des faits et 
que l'art est un de nos moyens pour communiquer des valeurs pour 
qu’elles deviennent communes. En d’autres termes, l'art symbolise des 
objets culturels. Si l'architecture est un art, elle doit répondre à ce 
critère (52). Que l'architecture puisse symboliser des objets culturels 
est un fait empirique puisque l'histoire de l'architecture montre que 
cet aspect a généralement constitué une part importante de la tâche 
de la construction. On a cependant très peu étudié le pourquoi de 
cette utilisation de l'architecture. 

Puisque la structure sociale s'appuie sur des valeurs et des systèmes 
de symboles communs (°%), il est évident que la symbolisation culturelle 
st intimement liée à la formation du milieu social. Dans le milieu sym- 
bolique, qui comprend ces deux aspects, le milieu social transmet des 
objets culturels tels que des valeurs communes, des constructions empi- 
riques (scientifiques), des idées philosophiques, des codes moraux, des 
croyances religieuses, des convictions idéologiques et des conditions éco- 
nomiques. Les objets culturels se manifestent par des rôles sociaux, des 
groupes et des institutions et par les objets physiques qui servent à la 
vie sociale. Nous trouvons cependant opportun de distinguer entre 
les deux aspects du milieu symbolique puisque la symbolisation cul- 
turelle peut aussi se produire indépendamment de la formation d'un 
milieu social. Une culture se caractérise aussi par le fait qu'elle est 
transmise en dépit de la situation sociale existante. Ainsi, nous sommes 
encore capables de «comprendre > Michel-Ange ou Beethoven. La 
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Périsyle du palais de Diocléten à Split (après Kähler) 


discussion sur Je milieu symbolique devient également plus claire si 
nous évitons do mêler les objets sociaux et les objets culturels. 11 est 
important de distinguer entre l'interaction et 12 valeur, même si <lles 
apparaissent souvent comme des aspects du même état de choses. Si 
les objets sociaux et le milieu social témoignent toujours des objets 
cuurels sur lesquels ils é'appuñent, ces derniers possèdent un certain 
degré d'indépendance. 
Prenons un exemple, Quand Brunelleschi construisit San Lorenzo à 
Florence, vers 1420, 1 à rompu avec le style gothique habituel et a 
réalisé la première église Renaissance. Il u'a pas pour autant créé un 
nouveau milieu social, il a plutôt symbolisé de nouveaux objets 
culture. La rupture aurait pu se produire de manière à influencer le 
milieu social. Cela serait arrivé si s2 solution avait été inacceptable 
comme « scène » pour le rituel. Le mille social existant demandait 
que l'église symbolisét cerraines valeurs culturelles (objets reli- 
gieux) auxquelles l'architecte ne pouvait toucher. Mais Brunelleschi a 
permis de les écluirer d'une façon nouvelle, c'est-à-dire de les situer 
dans un nouveau contexte phénoménal ( 
Nous pouvons conclure que tout milieu social symbolise indirectement 
des objets culturels, tandis que la symbolisation culturelle peut aussi 
s'effectuer directement si on laisse certaines formes architecturales 
particulières désigner des objets culturels particuliers, Les deux possi- 
biltés peuvent aussi de combiner (5). 
L'exemple le plus caractéristique de symbolisation indirecte est dépeint 
par les rôles et les institutions qui manifestent expli 
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Le Panthéon romain. 


supérieur. Ainsi, le Roi et l'Empereur ont généralement symbolisé 
quelque chose de plus qu'un statut social. Les empereurs romains se 
prétendaient des dieux et leurs portraits se sont peu à peu transformés 
en un «type de divinité > défini (#). Le palais impérial manifestait 
également l'ordre divin représenté par l'Empereur; il est devenu un 
palatium sacrum dont chaque partie se rapportait à des cérémonies 
symboliques particulières (‘*). Dans le palais de Dioclétien à Split, 
nous sommes conduits de l'atrium sous un « fronton de glorification » 
vers un vestibule recouvert d'une coupole. Le fronton avait d'abord été 
un motif de distinction (**) et le vestibule voûté combinait l'importance 


142 


archigueima blogspot com 


La bsilique palécchrédenne $, Crisosono à Rome. 


traditionnelle de l'entrée avec le symbolisme céleste de lu coupole. 
Nous trouvons dans le Panthéon romain un symbolisme voisin, mais 
direct et lhéré du rapport avec les rôles et les cérémonies. L'intérieur 
du Panthéon se divise verticalement en trois zones, La zone inférieure 
offre sept niches qui étaient probablement destinées aux dieux du ciel, 
Le soleil et la lune, ainsi que Les cinq planètes; la zone médiane montrait 
les douxe signes du Zodiaque ct, enfin, la voûte céleste embrassait 
l'espace tout entier, De ceële façon, le Panthéon représentait l'ordre 
cosmique; il ressemble an ciel disait Dio Cassis (5). L'église chrétienne 
à adopié une bonne partie de Ia symbolique romaine et à développé 
une symbolisation systématique et direere des. objets religieux (‘) 
La basilique paléochrétienne représente la Jérusalem céleste sous ia 
forme d'une eité antique. La façade représente ln porte de la ville, 
la nef et le transept en sont Les rues principales (decumanus- cardo) et 
l'ubside ave le trône du Christ (l'autel) est Ia cour impériale (#1). La 
symbolique a atteint un sommet dans lu cathédrale gothique. Tandis 
que ln basilique chrétienne des premiers temps prenait le caractère 
urbain de la cité céleste comme point de départ, In cathédrale insstait 
sur l'aspect céleste (4), Pour les gens de l'époque, la cathédrale était 
Le ciel, ÿ entrer était entrer au ciel (**). Vue de l'extérieur, la grande 
fenêtre-sokeil au-dessus de l'entrée parait sombre, mais à l'intérieur 
ele irradie une lumière divine (“). Les grands « baldaquins » qui 
forment l'espnes intérieur symbolsent, sans aucun doute, le ciel et les 
fenêtres à vitraux sont comme des murs lumineux faits de pierres 
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La cathédrale d'Amiens, 


précieuses correspondant aux descriptions du paradis dans la littérature 
de l'époque. Au Moyen Age, une croyance populaire prétait aux 
pierres précieuses un pouvoir éclairant (#5). L'architecture de la Renais- 
sance s'appuie également sur des idées symboliques. C'est ainsi que 
Alberti a donné à sa grande église Sant Andrea à Mantoue une façade 
où le motif « arc de triomphe » exprimait le rôle de l'église comme 
Porta Coeli (**). Nous rencontrons, dans les œuvres de Michel-Ange, 
une « architecture du monde » où trois zones en succession verticale 
symbolisent respectivement l'inharmonie de l'existence de l'homme 
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sur ere, I paix rufraichissate de l'nllet et In porftion eélet de 
Le (5). 

Les exemples précédents sont iés à des objets eurures asez part 
culien. L'histoire de l'architecture nous pare cependant de symbol 
Sations pas simples ou pus « primitives». La symbolstion et liée 
depuis Les temps Le plus anciens aux étapes fondamentales de la 
ic Humaine: nnistance, procréation et mort. L'homme primif devait 
mater Les forcs qui s'expriment par es phénomènes tout comme 
il devait maitriser Le temps, les saisons et ln nature. Les forces 
démonisques sont vaineues son leur donne un logement, si on Leur 
offre, pour sisi ire, Le corps qu ler fie défaut. De cete manière, 
les sont fées à un endroit 8€ sont soumises aux influences humaines. 
Dans la région méditerranéenne, les forces de procréation jouent ke 
rôle le pus important (). Au coun de la période mégalihique, Ja 
symbolique à pris le culte des ancêtres comme point de départ. Les 
âmes des ancre sont actives mais on ne pour Les Hiser ere lbre- 
ment, La pierre leur ourait un logement convemble parce que sa 
dureté ct son poids expriment la permanence et l'impéisublité. La 
pierre est devenue ait une manifestation de Ia force de procréation 
es ancèes, une exprosion de ln continuité des générarions. La 
pieure debout, le mehr, Etat considérée comme 1 résidence du 
pouvoir vital, comme une représentation du phallus. La pierre droite 
symbol aus L puisauce parce qu'il faut de l'énergie pour la 
dreser, Des termes els que + droit» et « debout » donnent encore 
des asocitions apparentées. La colonne provient de cote symbolique 
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La tombe de Hal Safe, Mae (d'après Ces 


st Ia eave qui pénètre dans la terre nourricière d'où nait toute vie. 
La déesse de la terre était honorée dans les caves ainsi que son fils 
où sit». La cave représente le premier élément «spatial», en 
opposition au rapport vereal-horizontal qui est un principe d'ordre, 
L'unification de ces deux facteurs a créé ce que nous pouvons appeler 
<le premier système de symbole architectural ». La première étape 
de ce développement fut < larchicctomisation » (+) de la cave, puis 
l'espace a été libéré d'avec la terre et des « caves artificielles » furent 
créées (dolmen). Plus tard, on a placé le menhir dans La cave, pour 
symboliser Hieror gamos, le mariage sacré (1). La symbolique s'est 
transformée peu à peu, mas elle est encore sensible dans là « cave 
emmique » du Panthéon. 

Les définitions changeantes des rôles des acteurs et du public dans Le 
théätre ont également une fonction symbolisant. Dans le théâtre grec, 
T'acteur apparaît comme un personnage plastique, comme un individu 
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+ Notre-Dame-du-Haut à Ronchamp. 


Dans le théâtre romain, la scène devient un relief, l'acteur représente 
une conception différente de l'homme. De nos jours, nous tentons à 
nouveau de rétablir le contact entre la scène et le public. Mais à présent, 
les spectateurs n'entourent plus le petit monde ordonné qu'ils ont créé 
comme dans le théâtre grec; ils sont au contraire entourés par le 
monde de tous côtés (scène en anneau). Ils ne poursuivent aucune 
illusion comme dans le théâtre baroque mais sont placés au milieu des 
forces qui changent sans fi 
Au dix-neuvième siècle, l'architecture s'est détournée de la symboli- 
sation culturelle. Les formes significatives du passé ont été dévaluées, 
la coupole ct le fronton ont servi à « donner de la dignité» aux 
musées, aux banques et aux autres institutions et le vitrail a été 
introduit dans la maison particulière (1). Ce n'est que récemment que 
l'exigence d'une symbolisation culturelle a revu le jour, parce que nous 
comprenons que cette dimension est nécessaire à l'architecture moderne 
pour créer un environnement significatif (*=). Les objets culturels de 
notre époque sont évidemment différents de ceux envisagés plus haut 
et si certains sont restés assez invariables (comme certains objets 
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religieux) ik participent néanmoins à la formation de nouveaux objets 
intermédiaires, 

On peut se demander s'il est nécessaire que l'architecture symbolise 
directement des objets cuitureks, En tant que produit humain à carac- 
Lère pratique prononcé, l'architecture est particulièrement aple à nous 
montrer comment nos valeurs, nos tradiions eutureles déterminent 
otre vie quotidienne, Ce n'est que par La seule symbolisation culturelle 
que l'architcemre peut montrer que In vie quotidienne a une snif. 
cation qui trauscende là siuation immédiate et qu'elle constitue une 
pare d'une continuité eulurelle et Msorique. Les autres arts ne 
peuvent remplir cette tâche de la même manière parce qu'ils ne 
parcipont pas aussi directement à notre existence quotidienne. Telle 
st probablement La raison pour laquelle l'archilecture est considérée 
comme La « mère de tous Les arts», Quand il sant intégré à l'archt. 
testure pour fomer un ensemble significatif (Gesumékunstwerh), les 
arts pienraux et aussi la musique ét l'art dramatique sont directement 
reliés à la vie, Ceci implique que m'importe quelle peinture ne s'adapte 
pas partout, La peinture isolée necrochée au mur manque généralement 
de rapport significatif avec son environnement et révèle plutôt une 
tenttive maladroie de fuite dans l'illusion (%). 

En guise de conclusion, nous souhuïteroms qu'au moins certaines 
tâches de la construction incluent là dimension de Ia symbolisation 
culturelle. Les objets culturel intermédiaires qui doivent d'abord être 
concrétits peuvent appeler < thèmes culturels ». L'architecture ne 
peut peétedre au rang d'art que de cette manière, Les problèmes 
pratiques sont rarement La cause des désaccords qui surgissent entre 
les architectes et leurs clients ou entre les architectes eux-mêmes. I 
Se querellet bien plus à propos de valeurs de symboles expérimentées 
Ge façon confue et porunt généralement le masque de < problèmes 
esthétiques » (1). Nous remarquons aussi qu'on a souvent recours à des 
solutions moins bornes du point de vus fonctionnel pour éviter des 
foumes de symboles nouvel et jugées « dangereuses » qui rsqueraient 
de menacer Les habitudes stablos de l'homme (F). Cest pourquoi nous 
ésirons une meilleure compréhension de la symboliation eulturele et 
du rôle quelle joue dam Ja ice de la comstruetion. 1 ne suffit pas 
de rendre compte des_« siifications » des formes; encore faut-il 
comprendre pourquoi certaines siniieaions ont Ia préférence 2 cer- 
taines époques. L'architecre doit servir les significations désirées 
mais celles-ci agissent également sur elle, En concrétsant de nouvelles 
Signifiaions, l'architecture apporte un peint de départ au dévelop- 
pement culturel futur, 


LA TACHE DE LA CONSTRUCTION ENVISAGEE COMME UN TOUT 


Les chapitres précédents ont montré que la plupart des tâches de la 
construction comprenaient les quatre dimensions que nous avons 
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introduites. Le contrôle physique est lié à des fonctions particulières et 
ces fonctions sont, à leur tour, déterminées par les conditions sociales 
qui présupposent l'existence d'objets culturels. Les quatre dimensions 
ne nous permettent pas seulement de rendre comple des fonctions, 
interactions et valeurs qui composent la tâche de la construction, 
mais elles rendent possible une comparaison et une classification des 
tâches de la construction, L'histoire de l'architecture révèle que les 
tâches de la construction rentrent généralement dans deux classes 
caractéristiques : tâches d'un caractère avant tout pratique et tâches 
où les objets supérieurs jouent un rôle prépondérant (T°). 

La différenciation des tâches de la construction se fait toujours plus 
nécessaire au fur et à mesure que s'accroît la complexité de la ci 
ton. Alors qu'un nombre relativement restreint de tâches bien définies 
suffisait dans le passé, nous voyons aujourd'hui une multitude crois- 
sante de tâches qui ont causé une situation chaotique. Mais, de nos 
jours, on peut aussi, à bon droit, parler de formes de vie, c'est-à-dire 
d'un ordre qui peut se représenter en termes d'architecture. La société 
est devenue si compliquée qu'une expression de sa structure devient 
impérieuse. Nous pouvons encore établir une distinction entre les 
tâches dominées par les aspects pratiques et celles dominées par les 
aspects symboliques. La réalisation architecturale requiert cependant 
une meilleure compréhension des tâches séparées et de leurs corréla- 
tions. 11 faut voir, de toute évidence, que les tâches constituent une 
hiérarchie où un « univers » où chaque tâche fait partie d'une tâche 
plus globale. Les tâches de la construction se réunissent à un plus haut 
niveau d'aménagement qui s'appelle l'urbanisme. La tâche d'ensemble 
exige que les tâches subordonnées soient définies de façon particulière. 
Sinon, nous n'obtiendrons pas de totalité significative comparable aux 
villes du passé (77). La totalité se compose de tâches différentes mais 
dépendantes les unes des autres. Tout degré d'aménagement peut donc 
se décrire comme composé d'éléments et de relations formant des 
structures pragmatiques. 

Certaines tâches étaient « directrices » par le passé parce qu'elles 
visaient à exprimer les objets culturels communs sur lesquels se basait 
la forme de vie considérée. L'église et le palais (le château) ont joué ce 
rôle pendant des siècles. Au dix-neuvième siècle, de nouvelles tâches 
directrices sont apparues. On s’est intéressé au jardin à l'anglaise, au 
monument, au musée, au théâtre, à l'exposition, à l'usine (*). Chaque 
tâche directrice exprimait une orientation culturelle différente, orienta- 
tion dont l'existence éphémère a pris fin avec l'égalité fonctionnaliste 
de toutes les tâches sur une base purement pratique. Mais l'architec- 
ture continue à servir les activités humaines les plus différentes, sans 
ignorer les problèmes de milieu et de symbolisation. Aujourd'hui, 
nous avons certes raison de soutenir que certaines tâches demandent 
une articulation architecturale plus prononcée que d’autres et que la 
solution devrait être plus où moins « neutre » suivant la tâche. 
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nous sommes prêts à accepter n'importe quelle œuvre d'architecture 
si elle fonctionne de manière tolérable, même dans les cas où une 
analyse plus soigneuse révèlerait que cette œuvre ne satisfait que les 
besoins les plus banals. Ce « fonctionnalisme vulgaire » intervient 
jusque dans les concours d'architecture. La situation est surtout mal- 
heureuse au moment où l'architecture domine de plus en plus notre 
environnement physique et nous influence d'une façon plus constante 
que n'importe quel système verbal de symboles. Le langage appartient 
aux moyens de communication que nous pouvons brancher et débran- 
cher selon les nécessités, tandis que l'architecture constitue une partie 
du milieu permanent où prennent place nos activités (*). On ressent 
la signification fondamentale sociale et culturelle de l'architecture, 
mais on ne peut réaliser des solutions significatives et on voit comme 
seule issue la réductidn de l'architecture à un niveau inférieur. 

Seule, une meilleure compréhension des tâches peut nous amener à 
découvrir les moyens adaptés à leur solution. Si l'on veut aboutir, il 
vaut mieux poser des questions correctes que de donner de bonnes 
réponses à de mauvales questions. 


(D,G. Bandmann, Mitelalerliche Archiektur als Bedeutungsräter, Belin, 

, pe 133. 

G) W. Andrae, op. cit, pp. 36 et suiv. 

GE. Baldwin Smith, Egypren Architecture as Cultural Expression, New York, 
, P. 27. 

(9) Andrae, op. cit, p. 47. Voir aussi Lundberg, op. cit, 1, p. 154. 

G) Smith, op. cit, p. 23. 

€) Bandmann, op. cit, pp. 133 et suiv. 

() H. Schmëkel, Das Land Sumer, Stuttgart, 1956, pp. 130 et 

€) Andrae, op. cit, pp. 63 et suiv. 

(8) On peut comparer I société à une équipe de football où chaque membre 

joue un rôle propre et doit s'adapter à ce que font les autres. Il est possible 

de jouer au football sur n'importe quelle plaine horizontale, mais le jeu 

n'acquiert de signification véritable que si le terrain présente des mesures et des 

proportions déterminées, c'estä-dire est un «cadre architectural », 

G) Le fonctionnalisme s'est intéressé à cet aspect de la tâche de la construction. 

(1) G. Paulsson (Ny Stad, pp. 30 et suiv. et Tingens Brug och Prügel) n'établit 

pus la distinction nécessaire entre le milieu social et le milieu culturel. 

(2) Sans toutefois considérer suffisamment la composante humaine. 

(1%) Ceci correspond en principe à une classification basée sur les cinq sens. 

(1) On étudie déjà dans plusieurs écoles la < physiologie appliquée >. 

(15) La ventilation, le chauffage, l'éclairage, etc. 

(4) On pourrait utiliser les symboles de la figure de la page 151 pour entre- 

prendre une analyse graphique du contrôle physique exigé par la tâche de la 

construction. Les cercles représentent les «zones fonctionnelles » nécessaires. 

Done, le même diagramme sert aussi à analyser les relations fonctionnelles, On 

peut introduire des flèches pour indiquer la direction des forces. Le nombre de 
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combiraisons posible dépend du nombre des éléments 11 faut introduire, en 
Sous dance, Le Cités dimendons Phisques, Le diagramme permet 
Me développement de systèmes tcmiques, réguler, standardists, puequil 
fournit un modèle représentant Les exiences dE coafvôle physique. Un Pit. 
ment existant peut avi ve analysé au moyen du d'agramme ni On veut dt. 
mirer Le rôle joué par Le contrôle physique au our de l'aménagement. 

9) En oppesllon an caractère culturel, et 


Le To de NM ci EE, Du ie 
SE PR, 2 ne mr PRE De 
Ra Ye Le 
As st 

LR AI Do, 4Gp Ra ns bo, amd ce 
DRE RD en US Me 
EE 

À Le che» de ci 
Es dei 

(9 Le Gb Le Mao, bn Vo 
F9 ee caso ni ere 
Fe co 

Ce dre ee ea are a 
ÊLE te mem ro 
PSE ER 
É 

QU Pam & Nat ces de ue ù 
Dane 

D D D qe bon ot ed ns 
CR LU NE U 
Cependant, nous trouvons anjourd'hni très peu pratiques les palais de In 
FR ee 7 one mel 
SN AR ann Pen ten, es Vo 189 p.38 


(85) Voie par exemple Neue, op. fr, p.178 (10: tin, 1942) pour Je die- 
rame polos d'un banque. 
{G®) En gui d'exemple, on pet analyser un pgement par Le fonctions qu con+ 
Sent Vive QU, à dome (D) à laver (Let À chine! (©? Le sms 
de efres ant nroduiu mutant ler directions appropriés, Un diagramme 
Srepondnt pures ape an Drame ram conte En pie 
SEE oibn Ines comme un groupe d'achiés qui sou où 
(Une des premières tentes pour réalier un immeuble à appartements 
Fieile et due à Mis van der Robe (uenhaedlang, 1927. 
(00) Les niveaux fonctionnels peuvent ami te ilrés graphiquement La 
rangée ex urte es eux bot est imporiant de en cho Le Sénent. 
Le"biment, Funit de voilou, la ché et ln Télon ont aueaieeuns der 
lime qu, de ros jours, sont Pris en considération. Par cote, Le Corbier 
désire réunie une unité de olsrags tout entre dans ün ul Bien amie 
Sabu) 
(81) Le feiback des conenlons ur es abc comte un des appors fonde. 
mentaux de noue coque” 
2) Voir D Fr. «Zone nd Be» dans Eunnisenchalthe Gran 
ren, p.151 € ou 
(2) Lite que l'architeeture tramsende 1 création dun milieu pique n'est 
Pas neuve, Cleéron da que es colonnes da temple som non aemlement utleï 
Mae eébainer» (Voir Gi Pañson, Die Sodake Dimenaon der Kant 
F6) 
(04) La barre et a port doivent être considérées comme des moyeu de ani 
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fester un certain statut. Les enceintes urbaines de l'Antiquité et du Moyen Age 
n'étaient pas dues au seul besoin de défense mais symbolisaient aussi la civitas, 
C'estä-dire la collectivité qu'elles séparaient de la nature sauvage. L'enceinte 
urbaine manifestait la justice, la sécurité et l'ordre. (Voir W. Braunfels, Mit- 
telalterliche Stadibaukunst in der Toskana, Berlin, 1953, p. 47). 

25) L'expression personnelle d'un logement doit au moins être maintenue à 
l'intérieur de certaines limites. 

(5) Ruesch et Kees, op. 
61) Sedimayer, Verlus 
(85) II est assez caractéristique qu'on ait laissé au porte-parole principal de l'archi- 
tecture moderne, S. Giedion, le soin de formuler l'exigence d'une nouvelle 
« monumentalité ». 

(29) Selon Ruesch et Kees (op. cit, p. 118), nous pouvons utiliser les choses pour 
déterminer « qui rencontrera qui, quand, où et éventuellement pendant com- 
bien de temps ». 

(9) Voir C. Norberg-Schulz, « Mulightenes miljô », dans St. Hallvard, 1959, 
pp. 267 et suiv. 

(#1) L'année liturgique vise à organiser les situations de la vie selon un modèle 
significatif. 

(2) Voir AH. Maslow et NL. Mintz, «Effects of Esthetic Surroundings », 
dans le Journal of Psychology, Vo. 41, pp. 247 et sui. et pp. 459 et su. Les 
auteurs commencent en affirmant: < Les individus iquement sensibles 
ainsi que les urbanistes, les éducateurs artistiques et les travailleurs des profes 
sions apparentées, sont depuis longtemps conscients intuitivement des effets 
de l'esthétique de l'entourage. Cependant, aucune étude n'a été publiée, à notre 
connaissance, sur les effets des environnements soit beaux, soit laids, sur les 
gens». Un compte rendu détaillé des expériences nous entraînerait trop loin. 
Les résultats montrent clairement que l'entourage détermine notre comporte- 
ment. Le cadre architectural crée une attitude plus ou moins positive à l'épard 
des tâches et des actions. Même notre état physique se trouve influenc 

est déterminant que l'environnement présente un certain ordre. Le désordre 
provoque des aititudes négatives. 

(43) Parsons (op. cit, p. 543) inclut l'entourage de manière explicite quand il 
définit une totalité sociale. 

(4) Frey, « Zuschauer... », pp. 169 et suiv. 

{45) Puisqu'on ne tient compte que de certains aspects des tâches, il est normal 
{'Ochant de donnee aus éme aux sodicie, out dires où aur salle 49 
concerts la forme d'un cinéma. On a oublié que ces salles devaient servir de 
cadre à des interactions très différentes. 

(0) Voir J. Tyrwhitt, JL. Sert, EN. Rogers, The Heart of the City, Londres, 
19$2; voir aussi G. Paulson, The Srmdy of Cities, Copenhague, 1959. 

(7) T. Paulsson in Ny Stad, p. 176 et suiv. 

(5) G. Paulsson, The Study of Cities, p. 16. 

(42) On reconnaît d'habitude aujourd'hui que le milieu urbain est dépendant 
des zones réservées aux piétons. 

G) G. Paulson, The Study of Cities, p. 81 et p. 90. 

G:1) Alberti développe l'idée dans son livre IV, L. 

(62) La symbolisation culturelle en tant que telle ne suffit pas à faire de l'archi- 
tecture un art. Importe également la manière dont se fait la symbolisation. 
(3) Parsons, op. cit, p. 11. 

(4) Brunelleschi a développé la géométrisation qui caractérise le langage formel 
de la Renaissance. L'idée de l'ordre géométrique de l'univers était ainsi symbo- 
lisée. La réalisation de Brunelleschi implique donc la concrétisation d'un nouveau 
complexe d'objets culturels. 

(65) G. Bandmann, « Ikonologie der Architektur » dans le Jahrbuch für Aesthe- 
tk und allgemeine Kunstwissenschaft, 1951, p. 74. 
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les propriétés les plus générales de la totalité (telle la relation avec 
l'entourage) et de s'intéresser ensuite aux éléments et aux relations 
subordonnées. Telle est la méthode qui convient, par exemple, à 
l'analyse des ruines où les formes générales et dépouillées sont seules 
préservées. Si nous connaissons le style et ces propriétés générales, 
on peut faire des déductions touchant les détails et arriver à une 
reconstruction plus ou moins complète (°). L'analyse exige généralement 
que nous fassions la navette entre l'ensemble et ses parties. Les 
termes « ensemble » et < parties > sont à l’origine d'une confusion 
considérable. Nous espérons établir comment on peut les utiliser en 
rapport avec la forme architecturale. 


LES ELEMENTS 


Le terme d'« élément » désigne une unité caractéristique appartenant à 
une forme architecturale. Il a une double signification puisqu'il s’appli- } 
que à la fois pour désigner un ensemble indépendant (Gestalt) et une 
partie appartenant à un contexte plus vaste. Il est opportun de | 
classifier les éléments architecturaux. Nous baserons nos principales 
catégories sur les concepts « masse », « espace » et « surface». La 
surface peut servir de limite aux masses et aux espaces, nous devrons 
parler de « limites d'espace » (Raumgrenze), de « limites de masse » 
(Massengrenze) ct, en général, de « surfaces délimitantes » (Grenz- 
Hüchen). Le terme « masse » désigne tout corps à trois dimensions 
tandis que l'« espace » s'applique à un volume défini par les surfaces 
délimitantes des masses environnantes, Dans les deux cas, nous som- 
mes confrontés avec des entités physiques mesurables. 
Nous appelons « élément de masse > architectural, un corps séparé 
de son environnement d'une manière telle que son extension peut être 
décrite au moyen d'un système de coordonnées euclidiennes (‘). La 
première qualification d'une masse est donc la concentration topolo- 
gique. Dans ce sens, une montagne est une masse, tout comme n'im- 
porte quel bloc de pierre. Nous prendrons comme critère de la 
concentration d'une masse (son « caractère de figure ») son aptitude à 
se joindre à d'autres masses. Nous avons vu que la ligne droite provient 
de l'opération qui consiste à « viser ». C'est pourquoi une ligne droite 
et une surface plane définissent des directions qui renvoient au-delà de 
leur point d'origine. La courbe fermée, au contraire, retourne à son 
point de départ. La sphère a done un maximum de concentration 
tandis que le cylindre droit peut s'étendre (joint à d'autres masses) 
dans une direction et le cylindre couché dans deux. Le côté debout 
sur sa base se rapproche de la sphère en concentration, tandis que la 
pyramide, grâce à ses surfaces de séparation planes, se laisse plus 
facilement relier à d'autres corps. Une masse définie de façon purement 
topologique par des courbes accidentelles peut, en principe, s'adapter 
à des corps adjacents en modifiant son contour. Le caractère de 
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Eléments de masse. 


Symétrie. 


figure (Gestalt-quality) s'accentue généralement par géométrisation avec 
la sphère comme la plus rebutante et le parallélépipède comme la 
plus attirante des formes stéréométriques élémentaires ("). Le caractère 
de figure (Gestalt-quality) d’un élément de masse dépend aussi d'un 
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Le cube comme fonction de ses surfaces 
délimitantes. 


phénomène de constance. Une sphère se reconnaît quel que soit notre 
angle de vision tandis que les masses plus irrégulières perdent leur 
caractère quand elles sont vues à partir de certains points de vue. 
La symétrie accentue la forme concentrée, se suffisant à elle-même et 
achevée. 

Pour la concentration des éléments de masse définis par des surfaces 
adjacentes, il est d'une importance décisive que les angles soient 
intacts. Si deux surfaces adjacentes sont traitées de la même manière, 
la séparation des masses forme une continuité en dépit de l'angle et 
accentue la concentration de la masse. Si, au contraire, les surfaces 
sont traitées différemment, la continuité disparaît et la concentration 
s'affaiblit. La même chose se produit si l'angle est enfoncé ou 
imprécis (*). Un angle arrondi, au contraire, accentue la concentration. 
Le traitement des angles détermine donc souvent notre interprétation 
de la forme de masse et nous indique si le bâtiment est conçu comme 
un bloc massif où comme une juxtaposition de minces surfaces de 
séparation. Les ouvertures dans les surfaces de séparation jouent un 
rôle similaire. Si elles ressemblent à des niches, elles accentuent la 
massivité; si, au contraire, on place un panneau vitré au ras du bord 
extérieur de l'ouverture, le caractère de surface est conservé. Ce 
dernier effet est encore accentué si la fenêtre est divisée par des 
meneaux, des barreaux, ou des résilles de plomb pour vitraux. Si les 
angles indiquent que la forme de masse se compose de minces surfaces 
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adjacentes alors que les ouvertures suggèrent un bloc massif, nous 
pouvons caractériser l'élément massif comme contradictoire, La taille 
des ouvertures est également d'importance capitale pour la caractérise 
tion de la masse. Si elles excident certaines limites, la masse sera 
transformée en squelette (). Des ouvertures relativement réduites (des 
+ trous ») accentuent au contraire la massiité, 

L'éclairage, la couleur, la texture constituent d'autres moyens impor- 
lan pol déinion de Génens de mase. Tandis qu'on Loue 
comme celle d'une surface polie et réfléchissante peut faire dissoudre 
la masse, une autre peut augmenter sa concentration (1°). Par un usage 
approprié de la couleur, un élément de masse peut être visuellement 
séparé de son entourage, La lumière enfin, « modèle » les formes. 
Une colonne ronde, par exemple, reçoit une ambre uniformément 
croissante qui accentue sa forme fermée. Dans l'architecture gothique, 
un petit profil vertical apparaï, une « ligne d'ombre » qui crée un saut 
soudain entre l'ombre et la lumière et transforme a masse en une 
ligne abstraite. 

Le traitement des angles et des surfaces de séparation n'est important 
que pour l'élément de masse lui-même et pour ses relations avec 
l'entourage immédiat. Dans un contexte plus vaste tel qu'un bitiment 
dans un paysage, seule la forme principale est décisive avec, comme 
facteur premier, Je traîtement de la toiture. 

En résumé, on peut dire que l'élément de masse se caractérise par sa 
orme topologique et géométrique (13). Nous soutenons que la Gestalt 
prégnante est plus décisive que les rapports numériques qu'on pourrait 
découvrir en mesurant une masse. C'est ainsi que nous distinguons 
une demi-sphëre d'un cube, et, (1). 11 est essentiel que la forme soit 
prévnante, Les expériences psychologiques montrent que nous avons 
tendance à négliger ou à exagérer les irrégularités, Un écart à partir 
de la forme symétrique ou rérulière doit être distinct afin d'être 
formellement actif (%). De 1, le caractère d'un élément est déterminé 
par son degré de concentration ou par son aptitude à se joindre à 
d'autres éléments. L'isolement topologique est naturellement aussi 
décisif pour son indépendance (1). Un élément apparaît comme une 
Jisure indépendante Si surgit sur un fond régulier ct continu. Nous 
avons vu également que le traitement des surfaces de séparation 
détermine le caractère de l'élément de masse, Les surfaces de sépara- 
Lion sont considérées comme des éléments subordonnés liés entre eux et 
qui foument des éléments de masse supérieurs. 

Un élément d'espace prend naissance quand Les intervalles (espaces 
intermédiaires) acquièrent un caractère de figure. Un élément d'espace 
pour aussi se définir en termes de fermeture opologique, et beaucoup 
de ce qui précède s'applique également à l'élément d'espace, Alors que 
nou ceractérisons une masse comme étant plus ou moins concentrée, 
nous disons qu'un espace est plus ou moins fermé, L'intérieur d'une 
sphère offre évidemment le maximum de fermeture, Cent forme n'a 
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Borromini: Palais pour la propagation de la foi 
à Rome. 


Traitement de coin qui se contredit dans une 
maison moderne à appartements à Rome. 
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La cellale d'espace en tant que fonction des ouvertures. 
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Lespace en tant que foneton des surfaces délinitantes. 


masse (), Le traitement des murs et du plafond offre une liberté 
beaucoup plus grande, quoique le plafond soit souvent déterminé par 
des facteurs techniques. Il est important de réaliser que les murs 
doivent absolument s'adapter à plus de situations différentes que le 
plafond, parce que les murs sont placés dans des positions diverses 
d'après les fonctions auxquelles il doivent servir de cadre. Le plafond, 
au contraire, observe généralement une position fixe et est perçu 
comme « distant ». C'est pourquoi, il constitue La zone d'élection pour 
la symbolique religieuse. Un élément d'espace peut aussi n'être défini 
que par le plafond (toiture sur pilotis) ou par des murs isclés, ouverts 
sur le ciel, Les surfaces délimitantes remplissent souvent une fonction 
double en définissant simultanément des masses et des espaces. 

Nous avons introduit ci-dessus la surface délimitante comme un 
élément subordonné aux éléments de masse et d'espace. Mais la 
surface peut aussi jouer un rôle indépendant et dominant dans l'orga- 
aisation formelle, L'exemple le plus évident est la façade dans une 
rangée continue de bâtiments. En général, on définit un élément de 
surface comme une surface délimitante « sans épaisseur » mais avec 
peut-être des propriétés de relief. Un pylône égyptien, par exemple, 
peut être décrit comme un élément de masse formé par plusieurs 
éléments de surfacs. Ces derniers sont à leur tour limités par des 
moulures en salle placées sur les angles, empêchant sinsi La surface 
de former une continuité. Ces moulures n'appartient pas sur les 
monuments plus anciens et nous pouvons conclure que l'élément de 
masse original (le mégaliihe) est deveau peu à peu plus articulé, De 
cette façon, la surface est libérée et devient un élément semiindépen 
dant. Dans l'architecture actuelle, les éléments de surface sont de la 
plus grande importance. 

La forme architecturale de Michel-Ange est déterminée par le traite- 
ment des surfaces délimitantes, tandis que la forme de l'espace a 
relativement peu d'importance. Son projet pour Ia colline du Capitole 
utile le plancher comme élément formel dominant. Par sa forme 
d'ovale convexe, il contraste avec les bâtiments environnants, ee un 
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ornement en forme d'étoile converge progressivement vers la statue 
équestre de Marc-Aurèle au centre (#1). Dans la chapelle Medicis et 
dans la bibliothèque laurentine, les murs jouent le rôle dominant et, 
dans la chapelle Sixtine, c'est le plafond (#). 

Les surfaces délimitantes se composent généralement d'éléments subor- 
donnés qui peuvent être en relief ou en creux. Pour servir d'exemple 
aux éléments en relief, nous prendrons le pilastre qui se présente 
lui-même sur un sol neutre ou secondaire. Les éléments en creux sont 
illustrés par les portes et les fenêtres. Ils ont souvent aussi un caractère 
de figure en contraste avec le fond (*). Dans les deux cas, un cadre 
{un contour accentué) insistera sur le caractère de figure, c'est-à-dire 
sur l'indépendance de l'élément (2). Ici encore, une solution symétrique 
ou géométriquement simple accentuera l'individualité. Le caractère de 
figure est, de plus, augmenté par l'isolement de l'élément ou par une 
répétition qui souligne ses propriétés (2). 

La relation figure-fond suggère que la forme architecturale consiste en 
éléments primaires et en éléments secondaires ou en une hiérarchie 
d'ensemble de ceux-ci. La hiérarchie n'est cependant pas sans ambi- 
guïté. Les surfaces délimitantes peuvent, par exemple, être de première 
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importance pour la relation avec l'entourage tandis qu'elles forment 
un fond neutre pour les éléments en relief et en creux. La surface 
délimitante consiste souvent en plusieurs couches dont certaines ou 
toutes ont un cametère de figure, Tel est lo cas dans l'architecture 
gothique. Elle peut aussi devenir un relief sans fond clairement défini. 
Ou elle peut être transformée en squelette avec éléments secondaires de 
remplissage ou de couverture qui se distinguent du squelete primitif 
Ce traitement de la surface délimitante est fréquemment utilisé dans. 
l'architecture actuelle. Ce qui a été dit plus haut sur la lumière, la 
couleur et la texture s'applique aussi à la surface. Nous reviendrons 
aux relations entre les éléments subordonnés des surfaces délimitantes 
dans Ia section suivante. 

Plutôt que de se référer aux éléments de masse, d'espace et de 
surface, il est souvent pratique d'introduire des éléments qui ont le 
caractère de « total-Gestalten ». Par ceue expression, nous entendons 
un élément où La forme de l'espace et 1a limite de l'espace, respecti- 
vement forme de masse et limite de masse, ou tous ces rois éléments 
fondamentaux forment un tout préenant. Le baldaquin est un exemple 
de totalGestalt. 11 a constitué l'élément fondamental de plusieurs sys- 
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Eléments plastiques et ajourés. Adaptation (composition). 


tèmes formels et revêt une importance particulière dans l'architecture 
de la fin de l'antiquité, byzantine, romane et gothique (*). Dans 
l'élément baldaquin, nous ne pouvons distinguer de la manière habi- 
tuelle les murs et le plafond mais nous devons nous référer à un 
ensemble continu et indivisible (2*). Nous connaissons plusieurs total 
Gestalten qui sont désignées par des termes d'usage courant. Certaines 
d'entre elles sont des types de bâtiments, comme la « basilique », 
d'autres sont des éléments simples comme la « colonne », le « pilastre », 
le « fronton », etc. Des total-Gestalten semblables peuvent aussi s'appe- 
ler « motifs conventionnels » ou simplement « motifs » pour les distin- 
guer des « éléments » plus abstraits. L'introduction du concept de 
motif nous aide à désigner directement des ensembles formels (#7). 
L'analyse finale devrait utiliser les deux types de concept. 

Des éléments qui sont topologiquement définis ont un caractère 
amorphe et diffus, et leur < expression » correspond simplement à leur 
concentration ou à leur fermeture. Ce n'est que par géométrisation où 
par l'accentuation des qualités particulières de la Gestalt que les 
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éléments deviennent aptes à construire diverses structures qui peuvent 
recouvrir différentes significations. C'est pourquoi, un élément se 
caractérise généralement en étant limité et articulé (®*). La définition 
du concept d'« articulation » découle de ce qui précède. En termes plus 
généraux, l'articulation exprime ce que nous avons appelé le « squelette 
structural » d'une Gestalt. Les éléments secondaires se caractérisent 
par le fait qu'ils sont articulés et diffus. Un élément de masse peut 
être concentré topologiquement ou géométriquement avec ou sans 
surfaces de séparations articulées. Les surfaces délimitantes peuvent 
s'articuler de manière à « caractériser » la masse, par exemple en tant 
que « bloc » ou que « boîte ». Le traitement des surfaces détermine le 
degré de « massivité ». L'élément d'espace est soumis à des conditions 
analogues. Si nous disons qu'un élément est « articulé », nous voulons 
dire que le mot « élément » devient un terme auxiliaire qui désigne 
un certain complexe d'éléments et de relations subordonnées. Au cours 
de l'analyse, nous considérons l'élément comme une unité et son 
organisation interne ne nous intéresse pas dès l’abord. La forme 
architecturale dépend de la formation d'éléments précis et il serait faux 
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de croire que a forme s'enrichit si Les éléments deviennent diffus (°). 
Notons aussi qu'il faut éviter de combiner des éléments contradictoires 
si nous ne poursuivons pas une expression où le confit devient 
significatif (9) 


LES RELATIONS 
Le terme < relation » désigne une façon systématique de distribuer les 
éléments. Les relations formelles sont nécessairement tridimensionnelles 
où « spatiales » puisque Les éléments sont principalement des masses 
et des espaces, Dans certains eas, nous trouvons des relations bidimen- 
sionnelles comme, par exemple, dans l'analyse d'une surface dél 
facade). Dès lors, notre exposé peut s'appuyer sur les recherches 
de Piaget sur la conception de l'espace avec, pour supplément, l'infoc- 
mation que fourni La théorie de ia forme. I faut d'abord s'intéresser 
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Grappe, Campement à l'Age de la pierre 
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aux relations topologiques avant de se tourner vers des schémas 
euclidiens plus ou moins développés. 

La relation topologique la plus élémentaire est la proximité. Si plusieurs 
éléments sont placés l'un près de l'autre, ils formeront un agglomérat 
ou un groupe. 11 faut définir de façon plus précise l'expression « l'un 
près de l'autre ». I1 semble important que les distances entre les 
éléments soient à peu près égales et qu'elles ne dépassent pas de façon 
substantielle la taille de ces éléments. Dans une collection d'éléments 
situés à des distances diverses, des sous-groupes se formeront, séparés 
par les intervalles les plus grands. La relation de proximité n'est pas 
influencée par la forme des éléments ou leur orientation les uns à 
l'égard des autres. Comme on pouvait s'y attendre puisqu'il s'agit du 
principe d'ordre le plus élémentaire, il joue un rôle décisif dans 
l'architecture primitive (*1). La relation de proximité a gardé une 
certaine importance au cours de l’histoire de l'architecture mais 
d'habitude comme une partie d'un système de relations plus complexe. 
La proximité peut non seulement déterminer l'agencement des bâti- 
ments, mais encore leur organisation interne : la distribution des 
éléments de masse et d'espace, le traitement des surfaces de séparation, 
Elle détermine également la relation entre les bâtiments et le paysage 
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Plan de Nürdingen (après Brinekmann) 


environnant comme elle peut assigner à un groupe de maisons le 
caractère de figure devant l'arrière-plan du paysage. 

Le conception de fermeture est analogue à le relation de proximité 
Nous utiliserons @ terme pour désigner l'organisation oblenue au 
moyen d'une séparation cxtérieure continue. Quand un élément se 
trouve à l'intérieur d'un autre, nous avons une propriété de relation de 
fermeture. La plupart des villes du pané étaient basées sur cette 
relation, entourées comme elles l'étaient par des murs clos et des 
fortifications (2). À liérieur des murs, les maisons étaient générale- 
ment disposées selon la relation de proximité, De grands espaces étaient 
souvent laissés libres entre les groupes de maisons et les murs 
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Interpénétration. Les escaliers de Sant'Agnex, place Navona, selon un dessin 
de Borromini (d'après Hempel). 


extérieurs donnaient à la ville sa cohérence. Ces organismes fermés 

| sont aujourd'hui détruits par la construction de maisons à l'extérieur 
des murs. On aurait pu penser qu'ainsi les bâtiments s’uniraient plus 
facilement à l'environnement mais le contraire s'est produit parce que 
l'ordre en question s'appuie sur la relation de fermeture qui, sui 
generis, ne tolère aucune brèche dans la limite continue. L'inferpéné- 
ration n'est pas pour autant impossible, comme relation d'ordre, en 
architecture. Elle est, au contraire, du plus grand intérêt. C'est le 
chevauchement de deux éléments qui produit le interpénétration ». 
Ceci ne signifie pas qu'ils perdent leur indépendance mais bien que des 
zones ambiguës sont formées qui « appartiennent » aux deux éléments 
à la fois. Tous les types fondamentaux d'éléments peuvent s'inter- 
pénétrer (8). 
Nous connaissons aussi des ensembles qui offrent une certaine arti- 
culation mais d’où il est difficile ou impossible d'extraire des éléments 
distincts. Dans ce cas, nous parlerons de « fusion ». Au moyen de 
l'interpénétration et de la déformation, les éléments peuvent être 
amenés à se fondre ensemble de façon à rendre toute séparation 
formelle sans signification. Une séparation génétique est cependant 
habituellement possible (%). A la place de prendre des éléments comme 
point de départ, nous pourrions commencer par un ensemble qui est 
subdivisé par après. Cette méthode d'obtenir l'articulation peut être 
appelée la « division ». Fusion et division sont toutes deux importantes 
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dans l'architecture contemporaine où les éléments d'espace sont essen- 
tiellement fondus ensemble (#5). La succession et la continuité sont des 
relations à caractéristiques particulières (#). Alors que la proximité 
ne conduit qu'à la formation de groupes amorphes, la relation de 
succession crée des rangées qui ont un commencement et une fin et, 
peut-être, une direction déterminée. La relation de continuité est 
fondamentale pour les rangées qui présentent une certaine fusion des 
éléments. 

La proximité et la succession sont des relations additives, par oppo- 
sition aux relations divisives telles que la subdivision et certains types 
de continuité (°*). La fusion est génétiquement additive mais ne peut 
s’analyser formellement en tant que telle. Quoique l'interpénétration 
soit en principe additive, nous lui donnerons un statut de catégorie 
séparée, afin de réserver le terme « addition » aux relations exemptes 
de manifestations ambiguës (®*). 

La relation qui comble l'écart entre les schémas topologiques et 
géométriques est la similitude. Les psychologues de la Gestalt ont fait 
remarquer que les éléments semblables constituent des groupes. Le 
phénomène est d'importance capitale pour tous les types supérieurs de 
structure; et nous avons même vu que l'abstraction de similitudes 
constituait la base du concept même de l'ordre. Un ordre dépend de la 
possibilité d'indiquer des éléments en tant que semblables ou en tant 
que dissemblables. La similitude peut être purement topologique ou 
consister en une correspondance exacte de toutes les propriétés des 
éléments (**). Dans le contexte présent, il est important de faire 
remarquer que la similitude et la dissimilitude peuvent servir à former 
des relations telles que la répétition, le contraste et la dominance. 
La répétition de similitudes est essentielle pour les « formes ouvertes > 
où des éléments peuvent être enlevés ou ajoutés sans détruire la 
composition (*). Cette relation ne devrait pas être confondue avec la 
succion topologique où de éléments dsemblables forment u0e 
rangée. Une répétition ne dépend pas d'une stricte continuité topo- 
logique, puisque la similitude des éléments crée une cohérence. Les 
termes « contraste » et « dominance » expriment le fait que les éléments 
sont classés selon leurs similitudes et qu'une classe peut dominer les 
autres. La couleur, la texture, la forme, la dimension et l'orientation 
contribuent à ces relations. La dominance peut aussi être due à un 
traitement qui produit une <Gestalt forte». L'église médiévale 
domine la ville non seulement par sa taille mais aussi à cause de sa 
forme et de son orientation est-ouest qui diffère souvent de celle 
des autres bâtiments. Une orientation commune de plusieurs éléments 
dans le paysage peut créer un caractère de figure unifié et la répétition 
de directions suggérées par le paysage lui-même peut unir les bâtiments 
à leur entourage. Un élément de masse se caractérise par son orienta- 
tion : vu selon un angle oblique, il garde sa massivité; vu de face, il 
est réduit à une surface (#2). 
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Relations géométriques. 


Les relations géométriques sont commodément classées en tant qu'or- 
ganisations d'éléments par rapport à un point, à une ligne, ou à un 
système de coordonnées. Ces relations fondamentales peuvent aussi 
être combinées entre elles. L'organisation par rapport à un point 
s'appelle généralement < centralisation ». Cette relation produit dif- 
férents types de symétries rotationnelles (2). Elle a joué un rôle très 
important au cours de l'histoire de l'architecture, particulièrement dans 
l'architecture de la Renaissance où l'espace centralisé est un symbole 
cosmique. La centralisation détermine des formes circulaires, penta- 
gonales, hexagonales, octogonales et souvent aussi carrées. Nous con- 
maissons aussi des exemples caractéristiques où des éléments oblongs 
sont centralisés grâce à un traitement particulier (*). Pour décrire les 
différences entre les formes centralisées, il nous faut introduire d'autres 
relations géométriques. Tout d'abord, l'axialité. Le terme d'e axe » 
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exprime que nous nous référons à une organisation par rapport à une 
ligne. Cette ligne n'est pas nécessairement droite mais elle doit avoir 
une forme déterminée contrairement à la continuité topologique où la 
forme est sans importance. Une ligne de forme déterminée ordonne les 
éléments en succession et donne à l'ordre une direction. L'axe a joué 
un rôle dominant dans l’histoire de l'architecture. Alors que les 
aménagements d'Athènes, de Delphes et d'Olympie étaient organisés 
topologiquement, l'Héllénisme a introduit des directions organisantes 
et, plus tard, des symétries. Dans l'architecture romaine, l'axe a gagné 
une importance primordiale. Il peut cependant être utilisé de diverses 
façons. Dans l'architecture maniériste, il divise et ne mène nulle part 
tandis que le Baroque utilise l'axe pour atteindre un effet d'union et 
de soumission (#). Aujourd'hui, la symétrie est rarement mise en 
valeur et, quoïqu'elle puisse souvent revêtir une importance pratique, 
nous évitons les mouvements autour d'un axe (*). Nous introduisons, 
au contraire, des directions d'organisation au moyen des éléments 
appelés « directeurs ». Ceux-ci ont généralement un caractère ambigu 
parce qu'ils appartiennent simultanément à deux ou plusieurs éléments 
supérieurs. Un « mur directeur > peut par exemple réunir deux éléments 
d'espace au moyen de sa continuité (“). Le contact entre un bâtiment 
et le paysage peut aussi être renforcé par des éléments directeurs tels 
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Mur directeur. Mies van der Robe: Le pavillon de Barcelone. 


que des murs se prolongeant dans les alentours. Des lignes aussi bien 
que des surfaces peuvent en général remplir une fonction directrice (47). 
Quand une direction est répétée, cela veut dire qu'une relation de 
parallélisme est introduite. Les lignes parallèles impliquent la répétition 
d'angles égaux. Le parallélisme apparaît souvent indépendamment de 
la symétrie, par exemple dans les architectures hittite et crétoise (4). 
De nos jours, le parallélisme a acquis une signification particulière, en 
liaison avec le « plan libre », parce que les réflexions sur les surfaces 
vitrées répètent le parallélisme quand tous les angles sont droits. Si les 
réflexions sont utilisées comme moyen d'obtenir un effet de direction 
et de fusion, il faut à tout prix éviter les angles obliques (4). Mais la 
répétition des angles obliques peut, elle aussi, créer un effet d'ordre, 
comme le prouvent les expériences contemporaines (5). Les angles 
obliques sont plus souples par rapport aux terrains à bâtir irréguliers 
mais on doit souligner que l'usage d'angles différents ou accidentels 
ramène à des relations purement topologiques. Un ordre géométrique 
n'est réalisable que par la répétition d'angles formant un système, 
par exemple 15°, 30°, 45°, 60° et 90°. Des angles déterminés peuvent 
aussi impliquer une accentuation des directions horizontales et verti- 
cales, un schéma élémentaire qui est en harmonie avec la plupart des 
fonctions et des conditions naturelles. Si nous laissons les directions 


converger vers un point, nous créons des relations perspectives. La 
perspective est surtout employée là où on vise à obtenir des illusions 
optiques, telles que : faire paraître une pièce plus grande ou plus courte 
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qu'elle ne l'est en réalité (51). Par un usage systématique des lignes 
parallèles, nous arrivons au système de relations le plus global, le 
système de coordonnées. Un système de coordonnées développé répète 
continuellement des directions et des dimensions déterminées. Le sys- 
tème de coordonnées n'embrasse cependant pas toujours tour. Nous 
connaissons des exemples où la structure de masse est déterminée par la 
répétition de la même dimension fondamentale (module) tandis que les 
espaces sont des intervalles accidentels (#2). Le contraire peut aussi se 
produire, par exemple quand un bâtiment est conçu au moyen d'une 
« grille ». Les lignes de la grille ne tiennent pas compte de l'épaisseur 
des éléments de masse, ce qui crée des irrégularités. Le système de 
coordonnées exige en général que les lignes régulatrices suivent plu- 
sieurs directions. L'espace architectural n'a cependant jamais été tout 
à fait euclidien, c'est-à-dire isotropique. Il y a toujours une différence 
entre l'extension en plan et l'extension vers le haut, qui est due au fait 
que l'homme est debout sur le sol. C'est pourquoi nous devrions 
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regarder avec un certain scepticisme les tentatives récentes pour baser 
la forme architecturale sur des grilles tridimensionnelles. 

Un espace formé au moyen d'un système global de coordonnées 
possède un caractère de figure plus faible qu'un élément d'espace 
+ spécial » et fermé. Il s’agit plutôt d'un continuum neutre montrant 
un certain désir d'expression. Il a cependant deux possibilités poten- 
tielles. Tout d'abord, il peut servir de base aux éléments de masse et 
deuxièmement, il fournit le « matériau brut » pour les éléments d'espace 
créés en mettant en valeur, en omettant ou en reliant des points dans 
le système de coordonnées. Des modifications semblables du système 
peuvent consister en une combinaison de deux ou plusieurs types de 
relations géométriques par l'introduction de centres ou axes organi- 
sateurs. Le < squelette structural > latent est ainsi rendu visible et la 
forme devient prégnante. Un élément placé au centre d'une des sections 
du système de coordonnées produit cet effet tandis qu'une position 
irrégulière amène une certaine « tension » (5%). L'introduction de centres 
et d'axes placés accidentellement crée un véritable « conflit » (qui peut 
être voulu). Un système complexe de relations géométriques peut aussi 
consister en une combinaison de symétries et d'asymétries. Les possi- 
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bilités mentionnées jouent un rôle important dans les arts visuels et 
dans l'architecture. 

Les combinaisons des relations topologiques et géométriques offrent des 
possibilités encore plus intéressantes. La plupart des structures archi- 
tecturales peuvent en fait être analysées comme telles. Un exemple 
topologiquement fermé peut par exemple être articulé au moyen de 
lignes parallèles (5*) où par un axe accentué (®*). Un ordre centralisé 
peut se caractériser comme « centrifuge » ou centripète » selon les 
interrelations topologiques des éléments centralisés (9°). Les possibilités 
sont innombrables et nous ne pouvons nous référer qu'à un exemple 
supplémentaire. Deux ou plusieurs types de relations peuvent donc 
se combiner de manière à arriver à un « ordre double ». Ce dernier 
est fréquemment obtenu dans l'architecture contemporaine en com- 
binant un « plan libre », déterminé par des lignes parallèles ou par des 
relations topologiques, avec un système de coordonnées à base tech- 
nique (57). 

Outre les relations topologiques et géométriques, nous pouvons aussi 
parler des « relations conventionnelles ». Celles-ci consistent en moyens 
prescrits pour combiner des motifs conventionnels. Les ordres clas- 
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Flan du Panthéon romain. 


Mies van der Rohe: Maison à l'exposition de la construction à Berlin, 1931, 
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C: Norberg-Schulz: Italiesin, Porto Ercole (1962). 
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Francesco di Giorgio: Cité idéale, Palais ducal, Urbino. 


siques, par exemple, reposent sur des relations conventionnelles. 
Cependant, toute relation conventionnelle peut être réduite à ses 
propriétés topologiques et géométriques et nous voyons que le concept 
n'est introduit que comme un expédient pour simplifier la description. 


À Les relations conventionnelles sont liées au problème du style qui sera 
traité ultérieurement (5). 
Enfin, il faut remarquer qu'une relation peut être plus ou moins 


globale. Dans l'architecture primitive, les relations n'intéressent qu'un 
agglomérat (grappe) limité d'éléments tandis que les grandes époques 
de l'histoire de l'architecture témoignent du désir de créer des organis- 
mes toujours plus vastes. Ceux-ci s'obtiennent soit en appliquant 

uniformément un type de relation, soit en introduisant deux ou 
plusieurs types correspondant à une hiérarchie des éléments. Dans 
l'architecture grecque classique, les relations d'organisation sont liées 
au bâtiment unique, tandis que l'architecture hellénistique romaine 
montre des compositions plus vastes : forums, bains et palais. Ce n'est 
cependant qu'au cours de la Renaissance qu'un ordre isotropique 
intégral a représenté l'idéal (5). Ce dernier suscite un regain d'intérêt 
à notre époque qui ne considère plus les fonctions comme isolées les 
unes des autres. 
Les relations entre les éléments sont généralement plus importantes 
que les éléments eux-mêmes. Ceci n'est peut-être pas surprenant 
puisque l'élément est déterminé par ses relations internes. En d'autres 
termes, l'ensemble devient plus important que les parties aussitôt que | 
nous pouvons parler d'un ensemble et non d'un « agrégat » accidentel 
d'entités indépendantes. D'un autre côté, l'ensemble constitue lui- 
même un élément dans un contexte plus large et, par là, nous voyons 
que l'« élément » et la « relation > sont deux aspects intimement liés 
du même objet: la structure formelle. L'architecture renaissante et 
baroque illustre très bien le problème de la relation-élément parce que 
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Plan du temple I à Tarscien, Malte (d'après Ceschi). 


les mêmes éléments fondamentaux s'y relient de façons diverses, 
C'est pourquoi, il est nécessaire d'avoir un œil expérimenté pour 
percevoir les nuances apparemment légères dans l'architecture de cette 
époque. L'exemple devient encore plus intéressant parce que les 
éléments sont principalement empruntés à l'architecture « classique » 
de l'Antiquité. Il ne faudrait pas cependant oublier le rôle de la 
tradition médiévale. C'est pourquoi, le thème de l'e architecture clas- 
sique > constitue une introduction idéale aux problèmes fondamentaux 
de la forme architecturale. 


LA STRUCTURE FORMELLE 


Nous avons déjà dit qu'une collection d'éléments ordonnés par une 
relation de proximité formait un « groupe » tandis qu'une collection 
d'éléments ordonnés par la relation de continuité formait une 
« rangée ». Dans ces deux cas, nous arrivons à des formes ou structures 
formelles. Grâce à différentes combinaisons d'éléments et de relations, 
nous pouvons créer un nombre infini de pareilles structures. Les 
combinaisons suivent cependant des principes déterminés qui sont 
fonction de ce qui entre dans la structure. Nous pouvons donc faire 
l'exposé des propriétés générales de la structure formelle et donner 
certains exemples caractéristiques (®°). 
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Le groupe qui est formé quand une collection d'éléments de masse 
ordonnée par la proximité présente un degré relativement bas d'arti- 
culation. Selon le langage courant, nous appellerons une telle forme 
« grappe » (®1). La grappe peut être géométrisée et devenir un véritable 
groupe avec des éléments coordonnés. Une « rangée » topologiquement 
ordonnée peut se géométriser de la même manière. Enfin, nous pouvons 
géométriser une fermeture topologique au moyen d'un point, d'une 
ligne ou d'une grille et arriver à un cercle, une ellipse ou un polygone. 
Une grappe est toujours une forme ouverte puisque ses éléments sont 
par définition indépendants et peuvent être ajoutés ou enlevés. Au 
contraire, un groupe peut être ouvert ou « fermé ». Nous avons déjà 
utilisé les termes + centripète > et « centrifuge» pour désigner cet 
état de choses. Une grappe est non seulement géométrisée par centra- 
lisation, mais encore elle peut être soumise à un système de coordon- 
nées auquel cas les formations centripète et centrifuge sont également 
possibles. Une rangée est également ouverte ou fermée tandis qu'une 
fermeture constitue par définition une forme fermée (*:). Les rangées 
et les groupes sont additifs ou divisifs, c'est-à-dire organisés par le 
«bas > où par le « haut > 

Les éléments d'espace offrent des possibilités analogues pour la forma- 
tion de rangées et de groupes; il en est de même pour les éléments de 
surface. 
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Raphaël: Villa Madama. 


Les grappes d'éléments de masse sont fréquentes dans l'architecture 
primitive, tandis que les éléments d'espace n'y apparaissent qu'isolé- 
ment (« les caves artificielles »). Les temples mégalithiques de Malte 
comprennent cependant des rangées d'éléments d'espace composés (“*). 
Dans l'architecture mésopotamienne, nous pouvons parler de grappes 
d'éléments d'espace parallèles tandis que la forme de masse est enfer- 
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mante de façon diffuse et révèle un traitement de surface qui n'a 
aucune correspondance avec l'addition d'unités spatiales (°). La struc- 
ture de masse et la structure d'espace ne doivent donc pas 
nécessairement correspondre. Encore de nos jours, on enferme des 
groupes complexes d'éléments d'espace dans une masse englobante. 
Parfois la masse est articulée, sans que les espaces participent à cette 
articulation, parfois le contraire se produit, parfois encore les deux 
éléments fondamentaux se combinent de diverses manières. Nous 
trouvons dans l'architecture égyptienne des rangées nettement définies 
d'éléments d'espace qui sont limités par des groupes de masses. Nous 
réalisons qu'un groupement géométrique de masses (surfaces) produit 
ni nécessairement un espace géométrique. Un groupement topologique 
ti d'éléments de masse produit au contraire un espace topologique. 
Puisque le groupement topologique n'a « aucune forme » (sauf en ce 
qui concerne la proximité, etc. de ses éléments), l'espace topologique 
devient un intervalle accidentel (°°). Une intention formelle compre- 
nant des éléments d'espace interdépendants présuppose donc une 
il certaine géométrisation. Une géométrisation complète n'est cependant 
pas nécessaire, une direction définie peut être suffisante. 
Groupes, rangées et fermetures peuvent varier à l'infini non seulement 
par des relations simples ou combinées, mais encore par la variation des 
éléments (#®). A l'intérieur d'un groupe, par exemple, les éléments 
peuvent être semblables ou dissemblables et créer des relations de 
répétition, de contraste ou de dominance. Dans l'architecture du début 
de la Renaissance, on a formé des rangées d'éléments assez uniformes. 
Raphaël a introduit une formation de rangée (succession spatiale) 
basée sur des éléments contrastants, préparant ainsi le chemin pour les 
structures formelles du Baroque (‘). Les rangées et les groupes se 
forment généralement sur le plan horizontal; la dimension verticale 
est une fonction directe des propriétés de chaque élément. 
En principe, toute structure formelle peut s'analyser en termes d'élé- | 
ments et de relations et nos suggestions indiquent d’ailleurs un nombre l 
infini de possibilités, de la grappe topologique amorphe au groupe 
rythmique complètement articulé (‘*). 
Il est important de remarquer que les relations particulières exigent des 
éléments possédant les propriétés appropriées. Quand les relations 
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sont purement topologiques, les propriétés des éléments sont en principe 
sans importance, quoique nous devrions nous rendre comple que 
les éléments géométriques < expriment le désir » d'être ordonnés gé0- 
métriquement. Une structure où les éléments géométriques sont reliés 
de façon topologique semble pour cette raison insatisfaisante, voire 
chaotique. Cette perception peut être considérée comme un objet 
intermédiaire où l'ordre « supérieur > des éléments rend les relations 
topologiques générales inefficaces (**). La seule totalité déterminée de 
façon topologique qui est apte à comprendre des Gestalten géomél 
ques solides est la fermeture. À l'intérieur d'un cadre clairement 
défini, tout est possible (7°). Les relations topologiques requièrent donc 
des éléments qui sont soit diffus, soit concentrés d'une façon marquée. 
Il est évident que les éléments concentrés géométriquement s'adaptent 
aux relations géométriques tandis que celles-ci évitent de leur côté 
les éléments diffus. Les relations géométriques peuvent ne pas exiger 
par principe des éléments géométriques, mais, comme les relations ne 
sont pas aisément perceptibles si elles ne s'expriment pas dans les 
éléments eux-mêmes, l’utilisation d'éléments diffus rendrait illusoires les 
relations géométriques « invisibles » (comme, par exemple, les distances 
égales par rapport à un axe) (*). Plus les relations sont complexes, 
plus les éléments deviennent compliqués. Si on recherche une combi 
naison de relations complexes et d'éléments simples, nous devons 
diviser le complexe de relation en composantes et distribuer les 
éléments en conséquence (**). 

De ce qui précède, il s'ensuit qu'un type particulier de structure 
formelle n'admet que des éléments pourvus de certaines propriétés. 
Le système dorique, par exemple, n'admet ni l'arc en ogive ni la 
coupole (qui sont « étrangères » au système). La coupole fait cependant 
partie d'un système « classique » qui comprend le système dorique en 
tant que sous-système. Les Romains ont tenté d'unifier les systèmes 
grecs relativement isolés en un système classique d'ensemble identi- 
que (*). Une des raisons du caractère insatisfaisant d’une bonne partie 
de l'architecture nordique néo-classique est sûrement l'introduction de 
toitures inclinées (+ gothiques >). La confusion des styles au dix- 
neuvième siècle donne un exemple d'architecture où les éléments sont 
utilisés sans la nécessaire correspondance aux relations employées ou 
au système formel qui domine en fait l'œuvre considérée (#). Un cas 
intéressant de l'emploi d'éléments étrangers au système est l'archi- 
tecture spolium de la fin de l'Antiquité, Des éléments provenant de 
bâtiments anciens ont été réutilisés pour une architecture essentielle- 
ment différente. Il arrivait, par exemple, que d'anciennes bases soient 
utilisées mais comme chapiteaux, et vice versa. Nous pouvons en 
déduire que les éléments n'étaient pas employés à cause de leurs 
propriétés formelles mais probablement comme porteurs de signifi- 
cations déterminées. Nous pouvons également conclure qu'une struc- 
ture formelle pertinente ne comprend pas les spolii (5). 
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Architecture spolium. S, Giovanni in Porta Latina, Rome. 


Il ne suffit pas de dire que l'élément doit appartenir au système. 
I doit aussi jouer un rôle particulier à l'intérieur du système, c'est-à- 
dire qu'un élément particulier ne peut apparaître qu'à certains endroits 
prescrits. Nous ne sommes pas autorisés à disposer librement les 
éléments du système et devons obéir à certaines « règles ». Tandis que 
l'architecture actuelle a tenté de se libérer de semblables restrictions, 
les systèmes du passé assignaient des rôles clairement définis à chaque 
motif. La raison en est que les motifs constituaient des parties 
significatives d'un système de symboles cohérent ("). 

Une structure formelle consiste généralement en éléments primaires 
et secondaires ou présente une hiérarchie encore plus compliquée, 
Les éléments primaires sont, par définition, essentiels à la structure: 
leur suppression entraîne la désintégration de la composition (*). 
analysant une structure formelle, il est donc essentiel d'indiquer les 
éléments qui peuvent disparaître sans produire pareil effet. Un élément 
dominant par sa taille est généralement primaire et, quand la structure 
est basée sur un système de coordonnées, les éléments primaires ont 
pour tâche de définir les points et les directions de la grille. Si la 
Structure est déterminée selon un axe, les éléments primaires mettent 
en valeur la direction de l'objectif éventuel représenté par l'axe (**). 
A cause de leur importance déterminante, les éléments primaires ne 
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Confusion de styles. Maison à Rome montrant des détails gothiques 
et romantiques à l'intérieur d'un cadre classique. 


peuvent s’écarter de la solution « théoriquement correcte » que légère- 
ment. Les éléments secondaires peuvent, au contraire, être traités avec 
une liberté relativement plus grande, tout en prenant soin qu'ils 
n'interfèrent pas avec les éléments primaires. Cette liberté cependant 
n'implique pas que les éléments secondaires sont artistiquement moins 
importants que les éléments primaires. Mais ils participent à la 
structure par le biais des éléments primaires (*). 

Il ne faut pas confondre la distinction entre éléments primaires et 
secondaires avec la relation entre la forme générale et les détails. 
La forme générale est souvent secondaire et son caractère lui est 
donné par des détails primaires (subdivisions, angles, ouvertures, etc.). 
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La même forme stéréométrique peut donc être caractérisée comme une 
addition, une division ou une interpénétration, selon le traitement des 
détails. Ici encore, nous devons souligner l'importance des surfaces 
délimitantes (**). L'ornement et la décoration sont employés habituel- 
lement pour caractériser les éléments comme primaires ou secondaires, 
mais ils peuvent aussi être utilisés pour produire un effet à dessein 
ambigu (1). 

Tout aussi important que la distinction entre les éléments primaires et 
secondaires est le fait de bien comprendre que la structure formelle 
contient plusieurs < niveaux ». Dans une structure complexe, le pro- 
cessus d'organisation s'accomplira en plusieurs phases. Certains élé- 
ments subordonnés, par exemple, constitueront une surface délimitante 
qui, à un niveau plus élevé (et au moyen de différents types de 
relations) agira en tant qu'élément pour former une structure de 
masse et/ou d'espace. Ces dernières à leur tour peuvent participer 
comme éléments dans un ensemble plus vaste (à une « composition 
spatiale » par exemple) qui lui aussi devient un élément à un niveau 
encore supérieur (**). Une grappe amorphe d'éléments de masse inarti- 
culés ne possède qu'un niveau tandis qu'un organisme urbanistique 
différencié en possède beaucoup. La distinction entre les différents 
niveaux formels tient compte du fait que la même structure formelle 
participe à plusieurs situations et que son aspect se modifie en 
conséquence. Différentes relations peuvent gouverner les différents 
niveaux (que les éléments varient est inclus dans la définition du 
concept de « niveau »). Une surface délimitante peut donc être orga- 
nisée de façon géométrique sans avoir à participer à la formation d'un 
espace géométrique (**). Ou bien les éléments de masse peuvent avoir 
un caractère géométrique général et former des groupes géométriques 
tandis que leurs surfaces de séparation sont articulées topologiquement. 
Des relations géométriques différentes peuvent aussi apparaître à 
différents niveaux. Tel est le cas quand une surface est articulée au 
moyen d'un ornement géométrique sans rapport avec la structure 
générale. Un seul niveau peut aussi avoir une structure double par 
l'utilisation de relations combinées. Si les relations gouvernant les 
différents niveaux sont interdépendantes, nous parlerons d'une struc- 
ture continue. L'exemple le plus simple est fourni par une structure 
où le même type de relation revient à tous les niveaux, par exemple, 
l'emploi généralisé d'un module ou d'un système de coordonnées (*t). 
Dans ce cas, la structure des niveaux inférieurs aura le caractère d'une 
« condensation » de celle des niveaux supérieurs. Il ne faut pas 
confondre la structure continue avec une totalité diffuse où il est 
difficile, voire impossible, de distinguer les différents niveaux. 

Les niveaux supérieurs peuvent constituer une hiérarchie, en d'autres 
termes, les éléments primaires peuvent apparaître à un niveau déter- 
miné. Ceci est souvent dû au fait qu'une des situations auxquelles 
participe le bâtiment est si importante qu'elle en vient à dominer 
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la structure, Ainsi, une structure peut être déterminée par le « haut », 
par le «bas» ou sur un niveau intermédiaire ou bien les niveaux 
peuvent avoir une importance égale. Une description formelle claire 
devrait traiter les niveaux séparément. On pourrait par exemple 
commencer par la forme générale et arriver progressivement aux 
détails les plus infimes ou vice versa ou, dans d'autres cas, il peut être 
plus indiqué de débuter par un niveau intermédiaire. L'analyse est 
généralement facilitée si le niveau primaire est pris comme point de 
départ. La distinction des niveaux exprime l'articulation de la struc- 
ture. L'articulation (différenciation) des niveaux implique non seule- 
ment l'utilisation d'éléments prégnants et de relations conséquentes, 
mais encore la définition des parties primaires et secondaires ainsi que 
l'établissement de niveaux formels interdépendants entre eux, La plu- 
part des formes sont redondantes. Les éléments primaires sont répétés 
ou mis en relief de façon à réduire les risques d'interprétation 
erronée (*). 
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A. da Sangallo: Projet pour St-Pierre à Rome (d'après Letarouilly). 


Nous avons déjà dit qu'une structure formelle dépendait de 
l'« échelle > (%°). Les ensembles très vastes requièrent une organisation 
formelle différente de celle des unités plus réduites. Un organisme 
urbain complexe, par exemple, peut difficilement être géométrisé en 
tant que totalité, mais doit s'appuyer sur des relations topologiques 
entre les éléments qui possèdent un degré diversifié de géométrisation. 
C'est-à-dire que les niveaux formels exposent des besoins d'organisation 
diversifiés (%7). 

A notre époque, l'exigence de structures « flexibles » vient de plus en 
plus à l'avant-plan. Cela signifie deux choses. Tout d'abord que les 
éléments puissent s'ajouter ou s'enlever de façon que le bâtiment 
puisse « grandir » ou se réduire sans perdre sa cohérence. Ce problème 
est résolu au moyen de rangées ou de groupes ouverts et n'offre donc 
rien qui soit radicalement nouveau. Cette solution est cependant 
contraire à l'exigence de formes fermées de la tradition classique (*). 
Ensuite, la « flexibilité > peut impliquer que les éléments eux-mêmes 
et leurs interrelations sont changeantes. Nous pouvons, par exemple, 
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souhaiter changer la subdivision spatiale ou le degré de fermeture 
des éléments d'espace au moyen de cloisons mobiles (murs coulissants, 
murs pliants, rideaux, stores, etc.). Ce genre de flexibilité permettra, 
dans la plupart des cas, un nombre limité de possibilités de variations; 
mais la flexibilité sera totale si on utilise des éléments de séparation 
librement amovibles. Dans le premier cas, il est certain que toutes les 
modifications possibles produiront des formes définies et satisfaisantes 
qui n'apparaîtront que par hasard en cas de flexibilité totale, C'est 
pourquoi, la flexibilité totale doit se combiner avec des moyens 
d'organisation solides (tel qu'un système de coordonnées visible) ou 
il tournera au chaos. Ceci est également vrai pour le « plan libre » 
qui peut être considéré comme une collection d'éléments totalement 
flexibles et fixés selon une juxtaposition formellement accidentelle (*). 
Un plan libre peut aussi gagner une cohérence formelle par un volume 
enveloppant régulier (*). Pour faire un « plan libre », il faut éviter 
certains types d'éléments et de relations. Les éléments de masse, par 
exemple, devraient être petits et entourés par un sol continu. L'idée 
du plan libre n'implique donc pas que nous soyons autorisés à faire 
n'importe quoi. Tous les types de structures formelles ont nécessaire- 


ment leurs « lois » internes et des règles d'utilisation strictes (*). La 
< grammaire » d'une structure s'appuie sur les éléments et les relations 
qu'elle autorise. Les éléments typiques du système doivent être mis en 
valeur et ceux qui lui sont étrangers doivent être évincés. Un élément est 
mis en valeur par l'isolation et l'encadrement. En encadrant une 
ouverture (porte, fenêtre) ou un élément d'espace (au moyen d'un 
traitement continu des surfaces délimitantes), on définit l'indépendance 
des éléments. Un tel traitement des éléments d'espace n'est pas permis 
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par le plan libre qui tend, au contraire, vers la fusion des espaces. 
Nous voyons par là que l'architecture moderne évite le trou encadré. 
La continuité spatiale est mise en valeur par l'emploi de masses 
concentrées individuelles tandis que la continuité des masses est 
soulignée par des espaces fermés ou des intervalles quelconques. Ce 
fait est à la base de la grammaire de la forme et pourrait être appelé 
le « principe de complémentarité > de la forme architecturale. 

Les formes flexibles étaient utilisées aussi par le passé mais générale- 
ment en tant que thèmes avec variations (‘). Nous connaissons des 
structures déterminées par un élément caractéristique qui est varié. 
Le concept de la « variation » présuppose que certaines propriétés 
fondamentales restent constantes. En d'autres termes, les variations 
doivent s'accomplir dans les limites de la constance formelle. Le terme 
rythme est souvent utilisé à propos de la répétition d'éléments sem- 
blables, Le cas le plus simple est une succession uniforme, mais le 
concept de rythme est généralement introduit quand la répétition est 
combinée avec certains changements légitimes dans les relations entre 
les éléments (°%). Le terme « rythme » désigne en général la propriété 
relationnelle de succession tandis que le mot « variations >» désigne 
les propriétés d'éléments dérivés d'une source commune fondamentale. 
Les thèmes avec variations peuvent apparaître à n'importe quel niveau 
formel. Nous mentionnerons seulement deux possibilités importantes. 
A l'intérieur d'un bâtiment individuel, le thème peut être un élément 
prégnant de masse, d'espace ou de surface. Alberti a basé l'ensemble de 
la structure murale de Sant Andrea à Mantoue sur des variations de 
la travée rythmique. Cet élément de surface consiste en trois sections 
dont la médiane est plus large que celles des côtés (+). Pour un cas- 
limite, les sections peuvent être égales, À Sant’ Andrea, le narthex est 
basé sur le rapport 1-3-1; la nef sur le rapport 1-2-1; le transept, 
sur le rapport 1-1 1/2-1; et le chœur, sur le rapport 1-1-1 (). A 
l'intérieur d'un organisme urbain, les thèmes seront généralement des 
types de bâtiment. (« Type de bâtiment » est une expression d'ensemble 
appropriée, analogue à < motif ».) Par des variations sur un nombre 
limité de types de bâtiments, le paysage urbain acquiert un ordre 
visuel (*). La structure de la variation s'appuie en général sur les 
principes d'organisation élémentaires de la répétition et de la déviation. 
En les considérant comme un type de structure particulier, nous 
donnons à entendre que le thème et ses variations sont des éléments 
primaires qui caractérisent la forme en question. 

Nous avons déjà établi les propriétés les plus importantes de la 
structure formelle. Nous avons signalé que la structure peut être 
simple ou double, monotone ou hiérarchique, consistante ou contra- 
dictoire, claire ou ambiguë, continue ou discontinue, etc. (”7). Un 
examen exhaustif de tous ces aspects appartient à l'étude approfondie 
de la forme architecturale, comme un prolongement d'un des pro- 
blèmes mentionnés dans le présent ouvrage. 
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Nous devrions cependant jeter un bref regard sur certains problèmes 

structuraux d'un intérêt particulier. Le premier se rattache à la 

distinction que Frey établit entre les formes « simultanées » et les 

formes successives ». Nous voyons que ces concepts correspondent 

à nos catégories « rangées » et « groupes ». La rangée est par définition 

formée par une succession d'éléments, tandis que les éléments d'un 

groupe ont entre eux plusieurs relations « simultanées ». Les rangées et 

les groupes peuvent se combiner par exemple en ordonnant une partie 

d'une grappe par rapport à un axe. Un groupe peut aussi être plus où 

moins homogène. Les catégories de Frey n'apportent donc rien de neuf 

par rapport à notre exposé (°*). La dépendance d'une structure vis-à-vis 

de l'éclairage et des changements de saison constitue également un ! 

problème intéressant. Nous avons déjà fait remarquer que les éléments 

exigeaient un éclairage adéquat pour être efficace; c'est vrai aussi pour 

une structure complexe où il est d'une importance capitale que les élé- 

ments primaires soient clairement perceptibles (°). Il est souvent inté- 

ressant d'étudier les changements d'éclairage qu'une certaine structure 

peut supporter (1%). Dans un climat où les changements de saisons 

amènent des modifications de l'environnement comme des étés verts 

et des hivers blancs aux arbres dénudés, il est essentiel de développer 

des structures formelles qui expriment ce changement d'une manière 
d judicieuse. 
| Notre étude montre que la structure formelle peut être très complexe. 
\ Sa « signification » consiste en plusieurs aspects relativement indépen- 
dants, reflétant le fait que le bâtiment participe à plusieurs situations 
différentes. Cela implique que l'un des niveaux formels peut être 
périmé tandis qu'un autre est encore satisfaisant. Tel est par exemple 
Je cas quand nos avis diffèrent sur la préservation d'un vieux quartier 
d'une ville, Son organisation spatiale n'est désormais plus pratique 
mais il continue à remplir une fonction de milieu importante, Ce 
problème, quoique sémantique, doit être mentionné ici parce qu'il 
illustre la multiplicité de la structure formelle. Nous transformons 
souvent certaines propriétés structurales par des modifications posté- 
ricures tandis que certaines autres sont laissées intactes. Prenons 
l'exemple bien connu de la façon dont Della Porta a modifié les 
projets de Michel-Ange après sa mort. Michel-Ange avait conçu la 
coupole de Saint-Pierre comme une hémisphère relativement sombre, 
Della Porta a surélevé le contour et laissé pénétrer la lumière par le 
dessus (1°). Par là, il a changé certains aspects de la structure tout en 
en maintenant d'autres tels qu'ils avaient été projetés par Michel-Ange. 
Tout d’abord, la coupole reste une coupole et sa fonction urbanistique 
n'est pas essentiellement changée. L'organisation générale est aussi 
la même. Si nous disons cependant que Della Porta a donné à la 
coupole une nouvelle expression, cela est dû au fait que la solution 
de Michel-Ange possédait une structure continue dont chaque partie 
était significative par rapport à l'ensemble. Afin de résoudre l'énigme, 
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il faut les considérer l'un et l'autre comme des créateurs et, par là, nous 
comprenons que les structures architecturales, à cause de leur nature 
complexe, peuvent très bien résulter d'une collaboration ou d'un 
< teum-work >. Ceci est difficilement possible dans une œuvre littéraire 
ou musicale. La nature complexe de la forme architecturale n'implique 
pas un manque de cohérence. Dans un + bon » bâtiment, la forme est 
tout aussi intégrée et < organique » que dans les autres œuvres d'art. 


les autres arts. 


C'est une erreur de croire que l'on crée une forme plus riche en se 
«libérant > des principes établis ci-dessus. On arrive, au contraire, 
à des contradictions ou à une confusion générale (*%). Nous avons vu 
que la signification d'un objet consiste en ses relations avec les autres 
objets, c'est-à-dire en une structure. C’est pourquoi, la signification 
d'un élément architectural consiste aussi dans ses relations avec les 
autres éléments (et avec ses propres parties, c'est-à-dire avec son 
organisation interne) et la forme architecturale est un complexe formé 
de pareilles relations, ainsi qu'on l'a décrit plus haut, La capacité d'une 
structure formelle, c'est-à-dire son aptitude à recevoir des contenus, 
est donc déterminée par son degré d'articulation. Une absence totale 
d'articulation équivaut au chaos, mais une articulation exagérée aboutit 
également à la confusion. Cela provient du fait qu'une forme doit 
généraliser, doit négliger certaines nuances afin de saisir les similitudes 
fondamentales. Un langage qui propose un nouveau mot pour chaque 
situation nouvelle n'est pas un langage. La signification présuppose 
la répétition d’un nombre limité d'éléments et de relations qui devrait, 
cependant, permettre toutes les combinaisons nécessaires pour recou- 
vrir toutes les situations importantes de Ia vie (10%). 


LE STYLE 


Au cours des chapitres précédents, nous avons étudié les propriétés 
formelles possibles de l'œuvre individuelle d'architecture. Le concept 
de style englobe traditionnellement les propriétés formelles communes 
à une série d'œuvres. C'est ainsi en tout cas qu'on a toujours défini 
le style. Ce genre de définition peut servir à classer les œuvres 
particulières quoiqu'il soit parfois difficile de situer une œuvre où 
apparaissent certaines qualités stylistiques tandis que d'autres man- 
quent (1%). Le concept traditionnel de style ne permet pas, cependant, 
de juger de l'originalité ou de la qualité d'une œuvre d'architecture. 
On peut objecter que la qualité est quelque chose d'intrinsèque à 
l'œuvre particulière, comme une concrétisation unique et que la qualité 
ne peut être + mesurée » par comparaison avec d'autres œuvres ou 
avec un style supérieur. Mais nous avons démontré à plusieurs reprises 
qu'une forme ne prend sa signification qu'à l'intérieur d’un système 
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erronée. Il est absurde de prétendre qu'une forme indépendante, 

c'est-à-dire sans signification, a de la qualité (‘°*). Une forme ne peut 

recevoir un contenu que si elle appartient à un système de formes. 

Nous appelons « style » un tel système. Mais le concept de style n'est 

pas défini de façon satisfaisante par l'indication d’une série de carac- 

téristiques formelles ou par la description d'une structure « idéale ». 

Nous avons vu que la théorie de l'information résolvait le problème en 

nous montrant que les éléments et leurs combinaisons à l'intérieur d'un 

système de symboles apparaissaient avec divers degrés de probabilité. 

Certains éléments et combinaisons apparaissent fréquemment, d’autres, : 

rarement. Nous avons, en outre, tous les éléments et combinaisons 

étrangers au système et qui appartiennent peut-être à d’autres sys- : 

tèmes. Le concept de style doit se définir sur cette base, comme un : 
| 
| 
: 
| 
: 


de formes et que l'idée de formes significatives indépendantes est 
| 
| 


< ensemble statistique » (*%). Deux espèces de probabilités sont per- 
tinentes. Tout d'abord, nous avons la probabilité purement formelle 
ou syntactique que décrit l'étude des propriétés du système. Ensuite, 
nous avons les probabilités pragmatiques résultant de l'utilisation 
véritable des formes. Si une forme à faible probabilité syntactique se 
répète fréquemment, elle perdra son originalité et si, d'autre part, on 


, évite une forme probable (banale), cette dernière, quand elle sera enfin 
L utilisée, sera jugée intéressante, voire ingénieuse (1°). Nous devons aussi : 
É remarquer que certaines formes sont prévues en rapport avec certaines 


tâches de la construction. C'est un problème sémantique qui implique | 
que nous ne pouvons mettre un signe d'égalité entre la qualité formelle 
et la qualité architecturale, Une forme intéressante du point de vue 
formel perd sa signification quand elle est mal utilisée (1°). 

La description d'un style doit utiliser les concepts qui servent à 
décrire la forme architecturale en général. De cette façon est rendue 
possible la situation d'œuvres particulières par rapport au style. Il 
faudrait d'abord caractériser le style selon une structure de niveau 
probable et ensuite étudier les probabilités à l'intérieur des niveaux 
particuliers (1%), Une œuvre d'architecture peut très bien être originale 
à un niveau formel et conventionnelle à un autre. Mais puisque les 
niveaux constituent normalement une hiérarchie, on peut déceler l'ori- 
ginalité « véritable ». Une œuvre originale à tous les niveaux formels 
semblera « révolutionnaire ». Un système qui ne comprend qu'un seul 
niveau et qui n'utilise que des éléments et des relations simples 
n'autorise donc que des solutions révolutionnaires ou banales. La 
structure simple de l'art populaire, par exemple, offre si peu de 
possibilités de déviation qu'une apparente originalité d'expression doit 
être créée par des ornements secondaires. Ceci se vérifie, dans une 
certaine mesure, pour la musique romantique légère du dix-neuvième 
siècle et aussi pour la musique populaire actuelle (1). A l'intérieur 
d'un système articulé, on peut, au contraire, sans s'écarter du système, 
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Protorenaissance. S. Miniato al Monte À Florence. 


exprimer diverses nuances significatives. La création originale ne con- 
siste donc pas à rompre avec le système mais bien à utiliser le système 
lui-même de façon à dévoiler de nouvelles possibilités « cachées » (111). 
L'originalité d'un élément dépend non seulement de ses propriétés, 
mais encore de sa place dans la structure. 

Par conséquent, le style doit être considéré comme une mesure de 
comparaison très complexe qui nous permet, par l'analyse, de situer 
l'œuvre particulière et qui, tout en se présentant comme un système 
d'attentes (schémas) forme la base pour l'expérience adéquate. Le 
style est un objet culturel à un niveau d'objet plus élevé que l'œuvre 
isolée. Alors que l'œuvre individuelle a une manifestation matérielle 
déterminée, le style a un nombre infini de semblables manifestations. 
Alors que l'œuvre individuelle concrétise une situation particulière, le 
style en concrétise une série; il peut même, en principe, concrétiser 
une culture dans sa totalité. Le style poursuit donc un objectif stabili- 
sant dans la société. Il unit les produits individuels et les fait apparaître 
comme des parties d'un ensemble significatif. En outre, le style préserve 
certains pôles intentionnels fondamentaux et assure la continuité 
culturelle. 

Le terme « style > désigne donc un système d'éléments et de relations 
qui apparaissent avec divers degrés de probabilité. En pratique, il 
peut être indiqué de définir le concept de style en considérant les 
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structures Les plus probables afin d'établir une norme utilisable. Les 
déviations à partir de cette norme fournissent l'information parce que 
l'information présuppose des alternatives (112). Les probabilités prag- 
matiques du style se modifient avec la création d'œuvres nouvelles 
et la valeur d'information d'un bâtiment peut se < mesurer» par 
rapport aux probabilités valables à l'époque (11%). Un style se développe 
dans le temps et ce « développement stylistique » peut se produire 
de diverses manières, à la suite d'influences internes et externes. 
Le style se modifie de l'intérieur parce qu'il constitue un système 
syntactique où sont possibles des expériences et des conclusions 
nouvelles; il se modifie de l'extérieur à cause de son utilisation et 
par l'assimilation de traits provenant d'autres systèmes. Les éléments 
qui ont été primaires peuvent devenir « périmés » par suite d'une 
répétition constante et le style évolue en conséquence. La principale 
condition pour qu'un nouveau style soit accepté ou pour qu'un style 
existant se développe est qu'il soit relié à quelque chose de connu et 
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Imitation du style de Brunelleschi. Badia, Fiesole. 


que certaines de ses formes correspondent aux attentes humaines, 
C'est seulement par cette voie qu'il peut transmettre l'information. 
La corrélation avec un système d'attentes peut s'établir par l'éducation 
et l'habitude, mais une relation visuelle avec des formes connues est 
généralement essentielle (*1*). Cela signifie que le développement stylis- 
tique ne devrait pas avoir lieu à tous les niveaux formels simultanément. 
La forme peut être étendue davantage sur un niveau, si les autres 
niveaux demeurent intacts. Parfois, les éléments restent constants 
pendant que les relations se modifient, parfois, le contraire se produit. 
La plupart des styles sont basés sur des déviations à un niveau parti- 
culier comme, par exemple, l'exploitation des possibilités de groupement 
des éléments de masse et/ou d'espace tandis que d’autres répètent les 
mêmes éléments d'espace élémentaires et se concentrent sur l'articula- 
tion des surfaces délimitantes (*). D'autres encore étudient les diffé- 
rentes formes d'espace sans rechercher leurs possibilités de groupement. 
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Si une œuvre individuelle dévie à un autre niveau que le niveau normal, 
elle paraît « forcée ». 
Un style s'épuise quand ses possibilités structurales essentielles sont 
connues de tous. 11 n'est alors capable que de répéter des solutions 
relativement banales, éventuellement complétées par des embellisse- 
ments secondaires (11°). L'œuvre d'art individuelle ne s'épuise jamais 
parce qu'elle concrétise une situation individuelle (47). Le style qui 
« prend la relève » hérite le plus souvent de certains traits propres à 
son prédécesseur dépassé. Ce sont habituellement des motifs plutôt 
que des relations abstraites. De longues périodes de l'histoire archi- 
ecturale témoignent ainsi d'une continuité de motifs qui participent 
à des contextes changeants. L'architecture actuelle a rejeté par-dessus 
bord tous les motifs hérités ainsi que les relations les concernant. 
Le fait que nous ayons récemment repris l'étude des expériences du 
passé démontre qu'il est difficile, voire impossible, de créer un style à 
partir de rien. Nous concentrons aujourd'hui notre intérét sur les 
relations abstraites utilisées dans l'architecture du passé, plutôt que sur 
les motifs qui ont été totalement dévalués au dix-neuvième siècle (11*). 
Notre époque se caractérise généralement par une « absence de style » 
venant après la « confusion des styles ». Les formes de l'architecture 
moderne n'ont jamais été organisées pour constituer un système 
stylistique, La nécessité d'un style nouveau a même été niée, par 
Gropius par exemple, mais il faut bien se rendre compte que le style 
\ est la première condition préalable à des solutions individuelles signi- 
ficatives (11°). L'expression « absence de style » implique que les formes 
employées n'appartiennent à aucun système, tandis que la « confusion 
des styles » signifie que les formes sont utilisées hors des systèmes 
auxquelles elles appartiennent. L'étude du développement stylistique 
peut s'appeler « morphologie » (*#*). Le développement stylistique va 
généralement des structures diffuses aux structures articulées. Ceci 
correspond au fait que le système de symboles doit se développer 
progressivement. Il ne peut être créé d'un coup, mais il est sujet à 
l'« épreuve et à l'erreur » (121). 
Des termes tels que «tradition », < convention », « habitude » et 
« goût > expriment tous que des formes n'ont aucune signification en 
dehors d'un système. Le + goût » désigne un système purement sub- 
jectif tandis que le < goût du jour » exprime que le système est public 
(ce qui ne l'empêche pas d'entrer éventuellement en conflit avec les 
système de symboles culturels existants). La « convention » vise géné- 
ralement à exprimer que les formes sont conservatrices et ont tendance 
à être en retard par rapport aux exigences qu'elles devraient servir. 
La « tradition > enfin signifie qu'un produit existe dans un « espace » 
culturel avec des liens à la fois en avant, en arrière, et sur les côtés. 
Le terme est souvent utilisé abusivement pour défendre le « goût du 
jour ». La + tradition > exprime cependant que toute œuvre doit être 
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nouvelle et, sous certains aspects, différente, pour ne pas tomber 
en dehors du développement stylistique continu. La création nouvelle 
significative appartient toujours à la tradition tandis que le produit 
traditionnel et vulgairement conservateur est banal et sans signifi- 
cation (4%). 


CONCLUSION 


Les chapitres précédents ont montré comment se composent les formes 
articulées. Nous avons soutenu que les structures topologiques devaient 
être considérées comme « inférieures » parce que leur articulation ne 
tient compte que de certaines propriétés limitées tandis que l'organisa- 
tion interne des éléments et leurs interrelations d'ensemble sont 
insignifiantes. Le développement de structures « supérieures » se carac- 
térise à la fois par la définition de parties (éléments) prégnantes et par 
l'utilisation de relations d'ensemble géométriques ou combinées. Nous 
avons, en outre, souligné le fait que la capacité des structures, c'est-à- 
dire leur aptitude à résoudre des tâches de la construction, dépend de 
leur degré d'articulation (1%). L’articulation implique un meilleur ajus- 
tement aux contenus complexes au moment où s’accroissent les 
possibilités de déviations significatives à l'intérieur du système, autre- 
ment dit, au moment où la capacité du système à communiquer se 
développe. Partant de là, nous pouvons prouver objectivement qu'une 
symphonie de Mozart a plus de valeur qu'un morceau de musique 
populaire tout comme une cathédrale gothique possède une qualité 
supérieure à celle d'une ferme (*%). 11 faut cependant se souvenir que 
même le système le plus articulé exclut certaines possibilités qui peuvent 
être offertes par un système moins articulé. Si ces possibilités sont 
nécessaires, il faut donner la préférence au système moins articulé. 
Les tâches simples telles que les habitations et les fermes gardent un 
caractère relativement constant en dépit de tous les changements 
culturels. Elles sont par conséquent servies par des structures formelles 
simples et fondamentales qui ne participent que dans une mesure 
limitée au développement stylistique général. Ces structures possèdent 
apparemment un caractère plus «vrai», plus «honnête» que les 
structures supérieures et sont aptes à concrétiser un éventail plus large 
d'aspects culturels et, de plus, notre époque demande un nouveau 
système stylistique pour combattre l'anarchie culturelle formelle vicille 
de presque 200 ans. Des tentatives sont faites dans ce sens et les 
contributions concrètes sont nombreuses, mais nous ne pourrons jamais 
atteindre notre objectif sans une compréhension exhaustive de la forme 
architecturale. 
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G) Telle est l'opinion de Max Wertheimer dans son essai célèbre Über 
Gestaltheorie (Erlangen, 1925). L'idée fut ensuite mal interprétée pour soutenir 
les « descriptions synthétiques > contre les analyses « dangereuses ». 

C) Sedlmayr (Kunst und Wahrheit, p. 94) exprime ceci en citant Wertheimer 
<... à partir de quelques éléments focaux déterminer et expliquer le plus de 
choses possible ». 

() En établissant différentes catégories pour la Renaissance et le Baroque, 
Wälfflin a montré que Ia notion d'idées formelles absolues était dénuée de sens. 
(5) «La syntactique esthétique a pour tâche d'élaborer un langage applicable 
aux rapports syntactiques ou «formels» <des signes esthétiques» (Morris, 
« Estheties.. », p. 142). 

G) Voir par exemple l'excellent ouvrage de H. Kähler, Villa bei Tivol, 
Berlin, 1950. 

(®) La pyramide égyptienne donne l'exemple d'une pure forme de. masse, 

(7) On a traditionnellement utilisé les formes de masse possédant un, caractère 
de figure prononcé pour représenter des « mondes » particuliers. L'hémisphère, 
le cylindre et les corps connexes apparentés sur des plans polygonaux sont 
Uès communs dans l'architecture sacrée. Les tours rondes des châteaux du 
Moyen Age accentuent le caractère inexpugnable du bâtiment. Alors qu'une 
ioiture pyramidale ou qu'un toit de chaume renforcent la concentration de la 
masse, le toit plat préserve le parallélépipède qui s'accommode de tout. À notre 
époque, le toit plat sert à faciliter la coordination des éléments de masse. 


(8) Dans l'architecture moderne, on affaiblit la massivité en évitant les angles 
fermés. Mies van der Rohe utilise rarement le même matériau pour des surfaces 
adjacentes. La masse se compose plutôt de plans ou panneaux séparés. Les 
surfaces sont souvent transparentes. 
{ (®) C'était le cas pour les cathédrales gothiques. 
( (19) Par exemple, le bossage de l'architecture renaissante et baroque. Certains 
iypes de bossage cependant, valorisent chaque pierre séparément. 
(11) Pour plus de facilité, nous utilisons les termes «topologie » pour désigner 
les purement topologiques et « géométrie » pour désigner les aspects 
euclidiens ou projectifs. 
(12) L'exemple-type de Müller-Lyer décrit une Gestalt où les relations mathéma- 
| tiques peuvent se modifier ( l'intérieur de certaines limites) sans que soit détruite 
la qualité de la Gestalt. 
G3) Wulf, « Tendancies in Figural Variation » dans Ellis, op. cit. 
(4) Par exemple, l'isolement des cathédrales anglaises dans un « enclos ». 
(5) Le Panthéon romain est une hémisphère s'appuyant sur un cylindre de 
hauteur égale. On peut donc inscrire une sphère complète dans l'espace. 
(1) Au cours de la Renaissance et aussi du dix-neuvième siècle, on « centrali- 
sait » les pièces carrées ou rectangulaires au moyen d'une rosace ou d'une déco- 
ration placée au centre du plafond ou d'une corniche courant autour de la 
pièce. De cette façon, les pièces étaient caractérisées comme « individuelles ». 
(17) Les exemples de la figure 47 ont été développés à l'Ecole Nationale des 
Arts et Métiers d'Oslo sous la direction de l'auteur (voir le recueil annuel de 


l'Ecole, 1952-4). 
(5) La description de la forme d'espace dépend de l'interprétation des délimi- 
tations. 

(9) Le court de tennis donne l'exemple d'un principalement défini par 


le sol. On a jusqu'à présent très peu étudié le rôle du sol en architecture, 
(9) Norberg-Schulz, Michelangelo.…, p. 42. 

1) Borromini a également choisi pour point de départ la surface délimitante. 
Voir figure 22. 

{2) La relation bien connue figure-sol est par exemple discutée par Arnheim 
dans Art and Visual Perception (pp. 182 et suiv). 

€3) L'architecture moderne évite d'habitude l'accentuation d'éléments séparés 
par l'encadrement. Les ouvertures sont placées dans la surface sans relief. 
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Das 'archtsture de ln Ronaimunce a contraire, let éléments soût encadrés. 
4) Nous pouvom comparer avec là musique où Là répéidon d'un mou joue 
un rôle analogue. Spécialement: caractériaique est la prie de Tensemble de 
Tao dû mouvement de Le soie 

5) Voir (. Sedlmmyr, «Dan ere mitelaleriche Archiiurtem » dans 
FEpochen und Werke 1 pp. 88 1 sun. 

C9 Cest pour eue raison que Michel-Ange a eu recours au buldaquin dant 
Le dernières œuvres. Grive à cris détals (in que lex ormes des fentes) 
H'cnractrait Le voblet comme cponfle >, Comme Le Pallequis caprime 
éénérdemens ue mouvement oppoié, Î ee céslie une iudon lwmelle Le 
mou de là nson qui déxrmime presque. lues se œuvres 2e concret 
inst dans une orme contiaue or” Nofberg Shi, Michelangelo} 

(65) Les eoncept ne sont pas qualitatifs mais peuvent e réduire aux catégories 


9 À rapprocher de l'asertion de Rufer lon laquelle ke 
sweat de le msigue sont La Béeyemoang Umatne) et la Glen 
farimiation) (voir Die Romporiion. mi ve Tünen, Dern, 1952, 

Le Baroque à fondu les éléments sans Les rendre lus. 

0) Tel est Le cus dans larehiesture maniérise (oir W. Hager, «Zur Raum. 
Srour des Mamieremus in der alembeher Arclektur», Ferehrift Marin 
Wachernagel, Cologne, 19, 

1) Les auoupes de maisoes de Vâge de Ia pierre ne tsaient suc La proximité 
I en cut de même pour beueoup de Vilages «prime» 

UC. NortereSehule tre la relalon cxsnt entre une totalté urbaine 
fenme e1 son entourage: « Landidap of menneskeverk» dans By-o4 ReFiot 
Pialeuring. The Techeal Unierstÿ. 06 Norway, 1960. 

(3) Le terme d'a ierpénéation» (ut Hnwoduit par Frankl (Enoniekugs. 
phase Comme exemple. nous pouvons prendre Le façade de Se-Aenès à la 
Pia Noÿona lle quelle fut congue par Borromini. (Voir Hempsi, Borromii, 
Viens, I PL SU! 

C9) Le Baroque a utilisé de nombreux types de fusion. 

(69) Le plus clairement dans es œuvres de Mes van der oh, La fusion est 
dans là mason en briques de 102 et le divon dans le pavillon de 1020 
À Harione (Voir P. Hôhmson, Aer von der Rate, 2  p. 6), La uson 
Sacemue au moyen de mes Uansparents et sont par La dissolution s 
ds angles. 

09 Piaget emploie mot «ordres pour déisner une uwocscon spatiale 
Nos prééroms parler le ms général de « one + 

(A7) Nous voyons que es termes « déion» et sdiison > désignent des el. 
ons 1opoogiques Simple 

(6%) Frank douns aussi à imterpénération » le statut d'une catégorie séparé. 
Si deux Géments æ touchent en une lie commune, | faut parer de con 
fact d'éléments ajoutés Pitét que dune nlerpnétration 

(02) I Sale réguent au Moyen Aue que les éclhes rassemblent à léli 
du Saint Sépuichre de Jérusalem (ad formam Sancti sepuleti Jeroolimianl. 
a concepuon de la side lai cependant à l'époque 1ès différente de La 
nâre En coméquence, Louies les oionr centrés éuient mecepiés sant 
ue Les bident posédalet Le mène sombre d'éléments. (Voir R. Knuheiner 
“istodueion 1 an leenograpy cf Medieval Architseur », Journal 07 Te 
arhure Ittute, Londres, VV 

LD) Nous reviendrons à ce formes ouvertes mais nous devans dès à présent 
Soulirer Lu dmporance dans l'architecture semelle, Le premier exemple fut 
À Crau Palace de Lana COAST) 

(1) Les deux possbiés existent respectivement dans l'architecture clique 
recque et romaine, 

(2) Pour le coaeept de symécle, voir H. Well, Symmery. Princeton, 1952 
KL. Voir D Run, Gest a Symmee, Tobingen, 12. La apart de 


earsctérisiques 


a 


vons cependant pas indiqué d'utiliser une terminologie spécialisée. Nous ne 
parlons que de symétries centrales (rotationnelles) et axiales (bilatérales). 
(13) Les églises peuvent souvent être considérées comme une synthèse d'espaces 
centralisés et longitudinaux. Ce caractère est très prononcé dans l'église du 
StEsprit de Brunelleschi à Florence où le même système de séparation s'appli- 
que à l'ensemble de l'espace pour mettre en valeur le centre couvert d'une 
coupole (voir Norberg-Schulz, « Le ultime. »). 
(#1) Voir H. Hoffman, Hochrenaissance, Manierismus, Frühbarock, Zürich, 1938. 
(4%) Mies van der Rohe utilise souvent la symétrie mais les axes ne prescrivent 
pas de mouvements aux spectateurs. Ils ne sont que des lignes accentuées appar- 
tenant au système d'organisation de coordonnées, 
(9) Le terme fut introduit par l'auteur dans un article écrit en collaboration 
avec A. Korsmo (« Mies van der Rohe », Byggekunst, ne 5, 1952), où un projet 
de Mies, pour une maison à trois cours (1927) était comparé avec une maison 
«similaire» sans murs directeurs. Les murs directeurs sont évidemment essen- 
tiels pour obtenir la fusion des espaces désirée. 
(7) C. Norberg-Schulz donne plusieurs exemples d'éléments directeurs dans 
« Om rommet À arkitekturen », Byegekunst, 1952). 
{#5) Par exemple dans les temples de Boghazkeuy et dans le palais de Knossos. 
Des tendances y apparaissent vers l'organisation axiale, surlout en rapport 
avec l'entrée (voir le Temple 1 de Boghazkeuy chez Wachtsmuth, Der Raum 1, 
Marburg, 1929, p. 71). 
(9) Comparer au pavillon de Mies van der Robe à Barcelone. 
(60) Tout spécialement, l'œuvre de Frank Lloyd Wright (voir HLR. Hitchcock, 
În the Nature of Materials, New York, 1942, illust. 347-S1). 
(51) Les exemples les plus fameux sont la Scala Regia du Vatican et la Piazza 
Retta, en face de St-Pierre, toutes deux de Bernini 
(52) Nous devons répéter que les tailles égales n'ont d'importance formelle que 
liées à des Gestalten visuelles semblables. 
(3) Arnheim, Arr... p. 3. 
(4) Temple 1, Boghazkeuy 
(55) Medinet Habu à Thèbes (voir Uvo Hôlscher, Die Wiedergewinnnung von 
| Medinet Habu im Westlichen Theben, Tübingen, 1958). 
(Gt) Le Panthéon possède une limite accentuée et pourrait être considéré comme 
un espace « centripète » tandis que le projet de Bramante pour St-Pierre est une 
composition « centrifuge ». Les deux possibilités se rejoignent dans le plan de 
Michel-Ange pour St-Pierre en une «structure de conflit ». 
(57) Mies van der Rohe a développé la méthode qui fut pour la première 
fois clairement exprimée dans sa maison pour l'exposition de Berlin en 1931. 
(4) Nous pourrions imaginer un ordre basé sur des éléments formels associés 
aux mêmes sentiments. Une telle « atmosphère » générale est typique dans la 
musique romantique. L'ordre obtenu est cependant amorphe et d'un intérêt 
li 
(9) Frey, Gothik und Renaissance. 
(80) 11 est possible d'établir un exposé systématique de toutes les combinaisons 
d'éléments et de relations. Cette tâche ne fait cependant pas partie du but de 
cette étude. 
(91) I serait évidemment commode d'avoir à sa disposition une terminologie 
courante différenciée qui couvrait toutes les formes architecturales importantes. 
Cependant, nous veillerons à ne pas introduire trop de concepts nou- 
veaux puisqu'une terminologie doit se développer naturellement. Nous voulons 
seulement établir les distinctions les plus fondamentales. 
(52) Elle peut cependant comprendre des formes ouvertes. 
(83) Voir par exemple le Temple II de Tarcien (Ceschi, op. cit, p. I). 
(64) Voir le plan du «Temple blanc à Warka (H. Frankfort, The Art and 
Architecture of the Ancient Orient, Harmondworth, 1954, p. 5). 
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{2} Par exemple dame Farehlecture grecque cisique 

Le) Quand nome encienons Ia forme arenieztrale, nous devrions per deux. 

auesiom, Quelles some ler sicires lormelles qui peuvent êue crées avec 

élément des relaions changeant ? et: Quelles sont le sructires formels 

ui peuvent Er crées avec une latin € des dément changent 

(07) Vila Madame, conçoe en 1517 (7. Voir M. Bafl, #1 Giandino di Vila 

Maduma, Rare, 1342: 

(02) Corll (a. cl) veut faire déiver toutes les structures de Ia dfehotomi 
tériuriuéieur Le * drame + de larchecire conne À aler de leérieur 

rs l'intérieur. Notre exposé moofre que celle Ihéorie sigle une ampaation. 

de ha fre archiectunie, 

(0) Beuueuup de développements actuels de Mhubiat paraissent chaotiques 

en dépit dure ceruime cohérence wpolozique parce que chacun des éléments 

ft téomérque 

{7%) C'est pourquoi les expériences formelles devraient se faire à l'intérieur de 

Simites chfrement définies. Que lon compare aux enpérences romaines ave 

Les mccain spates 6e aus aux plan <a» de 'arehitequre moderne: 

(3) Brunel révéll son ordre géométrique sur Le surfaces en Est tetes 

Le parle primaire en pi sn» amère a on de re ne Voir 
mi 

2) Tel est le cas quand un plan Ubre est organisé par une e comsruction 

Se», Les ces de sépuraon obisent crime rations (snitenent 

Simple er le some mes Ensemble, ler doement un ème 

Fm au uni D en à lcd 

{ü) Nous monterons là manière dont cel est arrivé dans une étude sur 

V'earhieure clique». 

(1) Comme exemples patilèrement grotesques, on peut mentionner Je 

chien de Schverm et de Musée Nations! de Menieh (or KO. Marimanm, 

Die Eurniklang der Baukurat U, Bet, 109, pe A8 ep A0) 

(0%) L'Orange, Fre Prcipar 1 Domint, pp. 1 ec sui. 

{6} La colonne, le fronton et la coupole sont des molfs tiea cons. 

A5) On peut imaginer une ue formée de batiments appartenant an même style 

dont lun possède un degré eue d'areulaion tandis que Les autres sont pus 

anonymes. Le membre arilulé de Ja faille fui apparue des autres 

Lomme de simples Variations au Les mêmes thèmes Fomdameniaun. Son Fe, 

Fn mrucure viva dpt ets monotone pre. 

9) L'architecture maniere benait Un: mouvement dans Le «vid » en ini 

ant sur des Gé plat que sur Fane (voir Hofimanm, 9. 6) 

(0) À. Ehrensweig remvene le problème quand il suppous que ls € détails 

Hnareutés » ont porteur de l'expretion ariique, 

(0) Sedlmayr à monté comment là sicuture de Borramini est fonction des 

suriates Gélimiantes pre de se deuire anale, méréomérique Ge là 

Forme ane» Uaromi, P. 2), 

(61) Dans l'anclenne architecture norvégienne en bois, le squelis primaire est 

ormemente. Les Japomis eux, décorent les clément de remplisage, Dens 

Farchiecture manière, la détoraion servait à rendre antique Le Béeuche 

fürnell 

C3) Comparer avec: mofièmesetion- mouvementeyel, en musique. 


(23) Les aménagements res clssiques (Athènes, Delphes, Ofsmple) donnent 
des mpies de amclues où ls éléments de mue mot géomérnques tandis 
ue Le aiveau formel suivant, stade Le reladoa saue le éléments de masse, 
St wpolorique (rom et fermeture). La vile d'Hadter à Toi more 
es rations géoméiriques sur plusieurs niveaux anal qe les formations core. 
gone de oups d'opaee Bemdus Cependant, D an ee ce Soupes 
Fippuie sur préime 


Qu) Un premier exemple de strucre continue es (x « géométre spatiale > de 
Brunes@e Une tertion shmlare eve creme exprimés dans a eisture 
de Franco di Giorgio à Ureina. 
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(85) Le terme redondance» est emprunté à la théorie de l'information. 
(Voir Cherry, op. cit, p. 305). 

(8) Du point de vue de la forme seule, l'échelle est sans importance. Le problème 
est de caractère sémantique. 

(7) Dans son projet pour St-Pierre, Antonio da Sangallo il Giovane 2 utilisé 
des motifs dérivés du Tempieto de Bramante à St-Pierre de Montorio. Les 
motifs constituent cependant un échec formel dans le nouveau contexte parce 
que Sangallo n'a pas introduit les niveaux transitoires nécessaires entre les 
petits éléments d'emprunt et la grande forme. 

) Exprimé dans l'exposé d'Alberti que rien ne devrait être ajouté, etc. 

(9) La nécessité d'une structure double pour garantir l'organisation du plan 
libre a été soulignée par Le Corbusier dans son projet Domino de 1914 (voir 
Le Corbusier, Œuvre complète, 1) Mies van der Robe dit: « Le plan libre et 
une construction claire ne peuvent être séparés. Une structure claire constitue 
la base du plan libre. La structure est l'épine dorsale de l'ensemble et rend 
le plan libre possible. Sans cette épine dorsale, le plan ne serait pas libre mais 
chaotique et par là contraint ». (Voir C. Norberg-Schulz, « Talks with Mies van 
der Robe », L'Architecture d'Aujourd'hui, n° 79, p. 100) 

() Cette solution est fréquemment utilisée par Mies van der Rohe, 

(1) Selon Mies, «le plan libre constitue une conception nouvelle qui, tel un 
langage nouveau, sa grammaire propre. Beaucoup croient que le plan 
libre signifie une liberté absolue. Le plan libre demande de l'architecte autant 
de discipline et de compréhension qu'un plan conventionnel. Le plan libre e 
par exemple que les éléments fermés sui sont toujours nécessaires soient a 
des murs extérieurs... De cette manière seulement, on peut réussir un espace 
libre ». (Norberg-Schuls, op. cie) 

(02) La forme de la variation en musique offre beaucoup d'analogie et peut 
inspirer l'analyse du problème de la variation en architecture. (Voir Rufer, 
op. cit) 

C3) Voir Werner, op. cit. et Waddington, dans Whyie, Aspects of Form, 
Londres, 1951. 

(04) Michel-Ange rendait, au contraire, la section médiane plus étroite et abou- 
Css ainsi à un effet dé partage caractéristique (voir Norberg-Schuls, Michel. 
angelo.…. p. 9). 

GP LE slension droit done vers l'bnide (oir Norterr-Schuiz, «Le 
ultime. »). 

(0°) Les villes du passé avaient ce caractère. 

(07) On s'intéresse très fort à présent à la structure continue. Elle a cependant 
souvent mené à des formes diffuses plutôt qu'à une continuité véritable. Mies 
van der Rohe a réalisé une synthèse entre des éléments clairement définis et 
une continuité. 

(05) La relation de succession implique que la «Schaufassade » du Baroque 
forme une partie intégrante de la composition, 

(09) Les structures spatiales additives de la Renaissance demandent un éclairage 
uniforme tandis que les structures baroques, basées sur la dominance et le 
contraste, admettent un éclairage plus «dramatique ». (Voir Frankl, Ent. 
wicklunssphasen…). 

(190) I serait également intéressant de rechercher pourquoi certaines structures 
supportent la patine tandis que d'autres, parmi lesquelles celles de l'architecture 
moderne, sont abimées par elle. 

(01) Voir Norberg-Schulz, Michelangelo, pp. 29 et suiv. 

(103) Tel est le cas dans la plupart de l'architecture dite « organique ». Alors 
que Sullivan et Wright ont introduit le terme d'« organique » pour désigner une 
cohérence formelle et sémiotique organisée, le mot sert souvent aujourd'hui 
à défendre un jeu arbitraire avec des formes non géométriques. 

(103) Comparer avec la d ‘de la forme musicale par Rufer: « Les deux 
principes d'expression principaux qui participent à la construction d'une œuvre 
musicale sont la répétition et la variation » (op. cit, p. 29). 
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04) Le concept de sie a révélé une certaine tendance à dismudre. 


{Gt2) De ill formes oles(Eamtisis) sont certes posibles mais rent sus 
ile 

{U02) Chery, op. cf, p.108. Un tt coment du le à été introduit par Meyer. 
{u0r) eut dif de décrire le te de sa propre époque parce qu'il et toujours 
La devenir et cu meomplet. Par Goméquent next pas face mon plus de 
Fer da nome der forme employée Cole devient posible quand le 
nombre de aons concées svgmeme, Aime, mou voyons anjoutd but 
Femeoup de solo de premier fonedomallime ut clairement tas 
Due que nimes œuvre rent Valales Impligue que leur oneinallé 
Sonia par apport À une compréhension plus complète 40 Sÿle 

Lui) Elle poète cependant une posiblté poteiele d'être uillaée cote. 
(049) Des motifs et des types de Ltiments définis peuvent fc 1 description. 
Mme ut cependant pos Le comidérer comme des Haut abolus, On à 
none Par Pat le normes Et LS œuvre d'art 

{119) Nous avoms délà mentionné a conception erronée d'Ehrenyuia qui conte 
À donner une mparince primorale aux ormements seconduies. 

11) Lorigimalé sondse ea dex dévalonr voulues à partir du. plus probable. 
Mes dérinioms sont entres parce auoles surveanent à mcm du 
Biene omob Féiene euro de LA Mot «dal net 
El 

(012) Chery (ap. cit, p, 163) définit l'alphabet comme un emeble d'aler 
den» ef one Commiaton Gomme ee vélos à parie de l'alphabet» 
(ais) 11 ne faut cependant pes confondre Ia valeur d'information avec l'origine 
Mn ché. Voir a note 107 

(A4) La réunit des innovations de Brunelschi est sirement due au fait Qu'il 
à uni der mous comus. Beaucoup de so mcceseurs ont pt ces ms 
ans comprendre Hntetoi leurs poliés aracturales, Prenons pour exemple 
Lada de Flnoe ob le mot de Drmeisch sont Us San eDOrÉauoR 
mure, Voir aus, 3, no 8. 

36) Le premier cas ut cui de l'architecture de la Renaisance, alors ae 
nhiecare male we concert mur ls délimiaions de 'apacs, Selle 
mr pou donc eur Le propnidiés eueniellex de l'arebictre médiévale 
sous L tre Mardiyateme. 

125) L'art populaire ne contribue donc pas au développement syliique. 

ar) Eee pas pour amant xdéachés du temps > et sa quallé n'es 
Hadépaadante du Sy met cle apparent < Eire bof do emps à celle 
Élément quune desompn comeee rome valable dun le for. Le terme 
Émoles nt pas de Conaire de absence Le rapport ave Le temp mas 
Game une soon que ma qu'on inéré tarsloie 61 tombe en dehors du 
Gévelppemet svique séaéaL. 

{1 Les reltions de syméte et d'anallé furent évalement dévaluées dans les 
Maya « rhétonquet» du db neuvième lèche, 

{H) Ce m'est qu'en musique qu'us nouveam principe formateur a été formulé. 
Nous persons à 1x dodécaphome. (Voir Sehüntere, « Compouion Wih (Wale 
mes dun Sple end dde, Neu Vork, OU. Voir amet Rate, op. hi) 
39) Nous reprenoms cet déihion à Iamdtuler, a. it 

(21 Voir Werrer, 07. ci, as. 

(23) Les termes eomervaieur» et «radleal» vue généralement de façon 
ès conte er 1 sémticiion des termes + Conberver se han » n'a Jamais 
Au cire Cumerver ei changer ne s00t pas Oppoué in à laure ares QU 
Élangment qui De Comte Pur dans Une Gi mure coeaond à Une 
mare ons Sinifeton. Dune manière amlogue, la comerration qui me par. 
Dr acun chargement ex mérilamte. 11 fout lument ce rendre come due 
Bu Le Ubu paricipan à der shvtiom tem sonvelles amngneles 1 
Soient sadipte Noue Be porevons Mi ne conerédsons Jamais deux fo le 
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même objet, mais toujours le «même » , 
c'est-à-dire un nouvel objet intermédiaire, Si nous voulons conserver certains 
objets du passé, nous devons loujours utiliser de nouveaux moyens. La 
«vérité» doit être reconquise ad infinitum. C'est pourquoi, une imitation aveugle 


ne conserve rien mais dévalue les valeurs originales. 

(23) ...e La structure de la machine ou de l'organisme est un indice de la 
Performance que nous pouvons en attendre» (N. Wiener, Cybernetics and 
Society, Londres, 1954, p. 57). 

(#4) Nous réagissons habituellement de nos jours contre des comparaisons 
semblables. Elles sont cependant nécessaires pour empêcher notre culture 
d'aboutir à une anarchie des valeurs. 
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4. La technique 


Nous n'avons pas l'intention de faire un tour ane SES 


techniques de la construction. Nous voulons simplement établir le rôle 
de la construction dans la totalité architecturale et, dans ce but, nous 
tenterons d'arriver à une définition de la dimension technique. 

La dimension technique est généralement considérée de deux manières 
différentes. Certains prennent les matériaux pour point de départ et 
parlent de construction «en bois », «en béton armé », classification 
employée dans la pratique architecturale et dans plusieurs manuels (1). 
D'autres prennent comme point de départ ce que la construction 
réalise. Fondations, murs, planchers et plafonds, cages d'escaliers, por- 
tes et fenêtres. Toutes ces parties du bâtiment peuvent être réalisées en 
divers matériaux (2). A notre avis, il n'est pas satisfaisant ni de prendre 
les matériaux ni les « éléments » ci-dessus mentionnés comme point de 
départ pour une étude de la construction du bâtiment. Dans l'un et 
l'autre cas, nous arrivons à une connaissance fragmentaire, sans avoir 
vraiment compris l'expression «système technique » (®). Par cette 
expression, nous désignons la répétition ordonnée d'un nombre limité 
d'éléments techniques. Les éléments peuvent être construits en un ou 
plusieurs matériaux. La plus simple méthode de construction remplis- 
sant ce critère est la maçonnerie en pierres de taille ou en briques. 
Afin d'expliquer l'importance que nous donnons à ce terme, nous 
devons commencer par quelques considérations sémantiques préli- 
minaires. 

La construction est un moyen nécessaire pour résoudre les tâches 
de la construction. On a vu que les tâches de la construction étaient 
ordonnées, c'est-à-dire qu'elles pouvaient être décrites comme une 
série de facteurs indépendants. La tâche de la construction, par exem- 
ple, exige d'habitude une répétition ordonnée de dimensions définies. 
La structure formelle dépend, elle aussi, de la répétition ordonnée 
d'éléments précis. La construction ne peut servir ces structures qu'en 
possédant un ordre correspondant (ou apparenté). L' 
ordre présuppose nécessairement l'ordre. Mais la dimension technique 
révèle aussi une tendance immanente vers l'ordre. Il est difficile de 
construire une maison avec des morceaux de matériaux dissemblables, 
surtout si cette maison doit avoir une forme régulière. Il est commode 
d'appliquer une certaine standardisation des éléments techniques. La 
production rationnelle d'un nombre limité d'éléments réduira au 
minimum le gaspillage et le processus de construction lui-même est 
simplifié par la répétition des mêmes opérations. Le facteur économique 
joue donc en faveur de l'ordre technique (*). La stabilité, enfin, 
demande que la construction observe une certaine régularité à la fois 
pour obtenir des conditions statiques plus favorables et aussi parce que 
le calcul d'une structure irrégulière est difficile, voire impossible. 
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Huttes de boue en forme de dôme en Syrie. 


Toute structure d'une certaine taille doit se baser sur la répétition de 
relations statiques particulières. Dans une coupole sur un plan cir- 
culaire, tous les segments rejoignant la périphérie au centre sont 
essentiellement semblables, une voûte en berceau peut être subdivisée 
en arcs égaux et les structures à squelette répètent inlassablement les 
mêmes éléments (®). Nous voyons que l'ordre technique implique donc 
la répétition d'éléments égaux. Le terme « élément » s'applique égale- 
ment aux dimensions et matériaux utilisés (®) 

Les systèmes techniques peuvent se diviser en classes avec leurs 
propriétés caractéristiques. Outre les classes proprement dites, il existe 
des constructions « amorphes », fréquentes dans l'architecture primi- 
tive. L'argile et les autres matériaux plastiques servaient à réaliser 
des formes de caractère topologique; on utilise aussi dans le même but 
des pierres brutes (*). De telles constructions amorphes offrent des 
possibilités très réduites pour la variation des formes et des tailles 
spatiales ainsi que pour le placement des ouvertures. Mais, il est 
intéressant de le remarquer, même des méthodes aussi primitives 
révèlent une tendance immanente vers les formes géométriques. Les 


24 


archiquelma.blogspot com 


Maçonnerie polygonale de Cosa. 


systèmes techniques dignes de ce nom ont pris naissance grâce au 
développement de méthodes de construction adaptées à un nombre 
plus différencié de tâches de la construction et de structures formelles. 
Les systèmes peuvent être divisés en deux classes : les systèmes massifs 
et les systèmes à squelette. Ces deux catégories offrent de nombreuses 
variantes, sans compter les types transitoires et les systèmes combinés. 
Les deux types de systèmes fondamentaux servent un double object 
la construction des murs de séparation et la couverture des espaces 
engendrés par ceux-ci (). 11 faut donc distinguer les systèmes de 
fermeture et de couverture. Il arrive fréquemment que ces aspects se 
fondent en un seul système technique complet, mais il arrive aussi 
fréquemment que ces problèmes soient traités par des types différents 
de système. 


LES SYSTEMES MASSIFS 

Un système massif consiste en éléments qui, simultanément, limitent 
et supportent. Tous les éléments du système massif poursuivent donc 
le même objectif technique. Les éléments du système massif de 
fermeture correspondent (approximativement) à des masses isotropi- 
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Opus reticulatum d'Ostie. 


ques qui sont, soit construites par l'addition d'éléments secondaires 
(comme des briques), soit coulées en une masse monolithique décom- 
posable analytiquement en sections égales (°). Il en est de même pour 
if de couverture. Alors que le système de fermeture 
le 


un système max 
laisse une liberté totale pour la formation des formes d'espace 
système de couverture est hautement limitatif. Une couverture ho 
zontale dépend de la résistance à la tension du matériau utilisé. Cette 
résistance est relativement basse pour la plupart des matériaux utilisés 
dans les systèmes massifs (*2). C'est pourquoi on combine souvent les 
systèmes massifs de fermeture avec des couvertures de type à squelette 
(poutres, fermes, cintres). Les systèmes massifs proprement dits sont 
illustrés par les coupoles et les voûtes où le matériau est soumis à la 
compression. La méthode romaine de construction en béton réalisait 
un système massif total permettant la couverture d'espaces vastes et 
offrant une certaine liberté pour les formes d'espaces et le placement 
des ouvertures. Cette liberté est devenue totale de nos jours grâce au 
béton armé où l'armature permet de guider les forces. Toutefois 
l'armature implique souvent l'introduction du principe du squelette 
puisque la masse perd son caractère isotropique. Le squelette est aussi 
pour d'autres raisons une conséquence naturelle de la construction 
moderne en béton (11). 
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Maçonnerie en briques romaine sur la Via Latina. 


Un système massif véritable se caractérise donc par l'équivalence 
approximative de tous les éléments techniques. Par conséquent, ses 
surfaces et ses masses sont en principe monotones et inarticulées tandis 
que ses formes d'espace, à cause des problèmes de couverture, sont 
limitées à quelques formes élémentaires. La taille et la position des 
ouvertures sont également restreintes et les ouvertures acquièrent un 
caractère de figure, de par la masse neutre qui sert de fond. Le 
traitement « sculptural» des éléments rend toutefois possible une 
certaine articulation. La construction massive ne peut servir que des 
tâches de la construction possédant une structure fonctionnelle simple. 
L'architecture du passé n'a souvent été qu'une lutte contre les limita- 
tions des systèmes massifs. Les tâches de la construction demandaient 
généralement une structure plus riche et, afin de satisfaire cette exigence, 
la construction massive a souvent été recouverte de membres fictifs 
donnant l'illusion d’une construction en squelette (1*). On a aussi tenté 
de transformer le mur massif en squelette (1*). L'insuffisance du système 
massif a ainsi été parée par une approche vers le système à squelette. 
Ce fait explique l'aversion des architectes modernes à l'égard de la 
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Usage romain des ordres « fictifs ». Maquette du théâtre Marcellus à Rome. 
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Squelette fictif. Tombe étrusque à Cerveteri. 


Squelette réel. Colombage à Warwick. 
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Nervi: Palais du Travail, Turin. 


construction massive et il est naturel que nous ayons renoncé aux 
squelettes illusoires puisque la technique moderne nous permet d'en 
construire de réels (+). 


LES SYSTEMES À SQUELETTE 


Un système à squelette se définit par la distinction entre les éléments de 
séparation et les éléments porteurs. Il consiste en éléments primaires et 
secondaires et offre immédiatement une structure de surface plus 
riche que le système massif. Les ouvertures participent au système au 
lieu d'être des perforations relativement accidentelles. Puisque les 
surfaces délimitantes sont indépendantes des membres porteurs, la 
taille et la forme des espaces peuvent être traitées avec une grande 
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liberté. Cette liberté touche aussi la hauteur et la couverture des 
bâtiments. Les fermes et les armatures en acier, les coques, les dalles 
plissées et les constructions nervurées en béton armé permettent la 
couverture de zones de taille naguère inconnue (15). 

Les membres primaires d'un système à squelette forment une grille 
tridimensionnelle plus ou moins régulière. Il y a plusieurs raisons pour 
la faire régulière, c'està-dire pour obtenir une + construction 
claire » (®), Tout d’abord il est possible d'atteindre une solution 
économique grâce à la standardisation des parties. Ensuite, la construc- 
tion claire possède un ordre formel qui peut être exploité. Il semble 
naturel de laisser la construction coopérer avec le besoin formel 
d'articulation. Le squelette peut se baser sur des angles droits ou 
obliques et aura en conséquence une aptitude différenciée à s'adapter 
à différentes fonctions et à différents terrains de construction. On 
distingue en principe deux types de squelettes : « englobants » et 
« répétitfs » (0). Le squelette englobant sert à couvrir de vastes 
espaces continus et forme principalement un ensemble fermé. Un 
squelette englobant consiste en cadres transversaux et peut toutefois 
s'étendre par l'adjonction de cadres supplémentaires; il est « ouvert » 
dans deux directions (1%). Les squelettes répétitifs sont formés par 
l'addition de modules à trois dimensions. La taille d'un squelette 
répétitif est indéterminée. Une des possibilités les plus intéressantes 
offertes par le système à squelette est la formation de structures 
flexibles. Les squelettes de ceinture ou fermés doivent être considérés 
comme des cas spéciaux dans la théorie générale des systèmes à 
squelette (1°). 

Les parties secondaires peuvent être d'espèces très différentes. Elles 
peuvent, par exemple, constituer tout un squelette secondaire qui 
entoure de nouveaux éléments subordonnés. Un tel squelette secondaire 
s'avère nécessaire lorsque le squelette primaire a des portées très 
étendues. La force du vent, le besoin de fenêtres et d'autres éléments 
de séparation réclament une réduction des portées (2). Un squelette 
secondaire articule la structure. Les éléments secondaires proprement 
dits peuvent se diviser en éléments de couverture, de remplissage et en 
éléments indépendants. Un plan libre exige d'habitude les trois types 
d'éléments. Si les modules de la grille du squelette sont adaptés aux 
fonctions, seuls les éléments de couverture et de remplissage doivent 
être utilisés (21). Mais les fonctions sont souvent si complexes qu'un 
squelette régulier est incapable de s'y adapter parfaitement, ce qui 
rend nécessaire les éléments indépendants. 

On peut également concevoir des squelettes consistant en modules 
flexibles. Grâce à la contraction ou à l'extension ordonnées, l’ajuste- 
ment aux fonctions peut devenir parfaite. Dans ce cas, les éléments 
indépendants sont superflus. Mais il est douteux qu'un tel système 
puisse faire concurrence au squelette de ceinture où la subdivision des 
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Squelettes articulés par Mies van der Rohe. Projets pour Crown Hall (ci-dessus) 
et bâtiment d'administration, LLT,, Chicago (à droite). 


espaces est confiée à des cloisons indépendantes ou amovibles. 

La connexion technique des parties séparées ou « joint > constitue un 
problème de la plus haute importance dans la conception de systèmes 
à squelette. Le joint détermine les possibilités structurales du squelette 
et fait donc partie de la théorie des systèmes à squelette. Mais cons! 
dérer ce problème en plus ample détail nous entraînerait trop loin (2). 
L'introduction des systèmes techniques à squelette a suscité la question 
de savoir si on devait ou non < montrer la construction » (2), Cela 
implique en général l'accentuation du squelette primaire. Mais il 
existe aussi des tentatives pour laisser sous les éléments techniques 
« exprimer » leur rôle à l'intérieur du système. Le problème est plus 
formel que technique. Il n'existe évidemment aucune raison technique 
pour mettre certains membres en relief, par exemple au moyen de 
couleurs différentes. Mais une réalisation logique d'un système à 
squelette conduit naturellement à une certaine articulation, souvent 
parce que les éléments primaires et secondaires doivent être en 
matériaux différents. La question devient donc : faut-il accentuer ou 
neutraliser cette articulation ? Les deux solutions sont également pos- 
sibles. L'atténuation du squelette primaire manifesterait une intention 
opposée à celle qui a produit les ordres conventionnels de l'architecture 
classique. Dans le passé, on «enrichissait > la construction parce 
qu'elle ne satisfaisait pas la tâche de la construction. On ne peut dire 
que cette attitude soit fausse. Elle ne le devient qu'au moment où on 
dispose des moyens techniques pour éviter les éléments conventionnels. 
L'exigence « d'honnêteté technique » n’a donc pas un caractère absolu. 
Si, de nos jours, pour des raisons d'ordre pratique ou économique, 
nous utilisons un système de squelette inutilement compliqué pour 
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une tâche simple, iL n'est pas erroné non plus de camoufler cette 
structure, Mais les systèmes à squelette sont si flexibles que normale- 
mes l'adaptation peut se faire sans violenter la nature du système en 
question, On peut par exemple évier d'accentuer visuellement les 
membres primaires. Si nous désirons au contraire « montrer la cons- 
truction », une claire définition de chaque élément est nécessaire (2). 
Tandis que les systèmes massifs ont des propriétés simples et relative= 
ment amorphes, les systèmes à squelette offrent des possibilités d'ar 

cution plus riches (%). A cause de ses propriétés répétiives et 
hiérarchiques, on peut caractérier le système à squelette comme 
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« architectural » alors que le système massif est « sculptural ». Mais 
le système à squelette est, par nature, schématique ct nécessite, pour 
ses membres, un traitement sculptural. La technique moderne du 
béton, telle que Nervi en particulier l'a développée, réalise une 
synthèse unique des possibilités offertes par les systèmes massifs et à 
squelette, où la continuité et la forme plastique se combinent avec la 
répétition et l'ordre hiérarchique. Aussi la révolution technique des 
cent dernières années devient quelque chose de plus qu'une révolution 
technique. Elle a donné à la dimension technique un rôle nouveau dans 
la totalité architecturale. Les systèmes techniques du passé étaient 
relativement simples et n'auraient pas pu jouer un rôle prédominant. 
Nous connaissons des exceptions mais la construction n'était le plus 
souvent qu'un moyen insuffisant pour créer l'ordre architectural. 
Cependant, les systèmes à squelette ont un ordre immanent d'une 
telle richesse qu'il serait insensé de ne pas exploiter les possibilités 
qu'ils offrent, La construction claire donne non seulement sa cohérence 
au bâtiment grâce à sa constante répétition, mais de plus elle rend 
possible une articulation qui était auparavant confiée à des membres 
fictifs. Tel est le rôle, nouveau et décisif, de a dimension technique 
dans la totalité architecturale (5°). 


G) Par exemple, F. Hess, Konstruktion und Form im Bauen, Stuttgart, 1949, 
€) Par exemple, M. Mittag, Baukonstruktionslehre, Gütersioh, 1952. 

(3) A notre connaissance, Curt Siegel est le seul à avoir tenté de considérer la 
dimension technique comme une série de systèmes techniques, c'est-à-dire, à 
partir d'un point de vue structural (Strukturformen der modernen Architekiur, 
Munich, 1960). 

En anglais, « structure » et « construction » sont souvent utilisés comme syno- 
nymes. Nous trouvons plus pratique de donner à «structure » une signification 
plus générale telle que « interrelation de parties ». 

(4) Ceci ne veut pas dire que la construction la moins coûteuse possède néces- 
sairement le degré d'ordre le plus élevé. Mais nous pouvons affirmer que 
l'ordre est économique si nous comparons plusieurs solutions satisfaisantes 
pour la même tâche de construction. 

G) Voir Norberg-Schulz, « Nervi... », pp. 30 et suiv. 

(®) Quand nous prenons le concept de «système technique » comme point de 
départ pour notre exposé sur la dimension technique, nous voulons l'intégrer 
plus aisément dans la théorie architecturale. Pour l'architecte, il est essentiel 
de considérer ainsi la dimension technique puisqu'il doit résoudre la tâche 
de la construction comme un ensemble. 
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Co De has en ral ae dome og mortes ur ride de Nine 
 exent encre en Syne (Voir L. Veleim Latium, Rlune Welésehelle 
des Siadtschon Wohnhaases, Heldelbere, 192, P. 4) € P. 4. 

(Gi Les systèmes cecniques basés sur l'angle droit sont d'importance primor- 
date À cu de Tadapiabié des celules-matales rectangulaire (VO Vel. 
Fe Lot, op. €, PE. 50 €t su) 

AG) Al exe des sème mais ès anciens, Le premier sème vérinble 
la mugonoers Polyuomale, Les Romios ont développé à l'extrême Les pou 
Slés de ke corseuetion mate, (Voir ALE, Bike, Roman Comueion Ut 
Mel, EL, Washington, 19859 voir au G. Logl, La Technics dela 
Romane, Rome, 1957) 

(10) Le bois constitue In seule enception. Le hois est utlé pour former des 
sitèmes maaife dans la Gomnrue ion cn romdins Four es espaces de eDUver 
fire le Bo est employé sion Le principe du sauelete 

{1} Voir Norberg-Sehnl, « Nervi. » 

{U2) Les Romains ont enrichi leur forme areheurle de cie manière ei Je 
Brincipe en devons d'appheation courante dans larchiecture de I Keraisance 
du Baroque. 

{2} Ceci s'est 46 produit dans Les mples de Malte, L'architecture gobique 
Los À meileur cemple d'ûne eonsimeton en squelene, peu À peu € ré» 
dun sème masi 

(04) Le pass connait au les nquslltes véritables, en bois et en piere. 
Le squeltes en oi Hvéaient sobvent une ture riche et différencie 
rai aient Um par Pope du marée à réaller de grands bitient. 
On Étui au des grande sauce en bois à cause du rique d'iendie. LL 
faut cependant incbier au Le fie Que les conmuetions en bois Om joué un 
re Formateur pus purent dans lhitolre que le Srutiure #0 piere. 
Lors de Forre dangue Lonhe en Bols, voir AV. Gerkan, Gesmmelie 
Aufsiee, Sugar, 1959, pp. 382 € su) 

{8} Une coque en béon armé est une construction muse. Si elle œuvre des 
plans complexes, À réiora cependant une divin en membre primaires ei 
Ecandaime L'œuvre de Norv semble Indiquer que Le coques manie siples 
Siscilent seulement lappleation de formes tadtionnells à un maiériau noue 
Veau, Gndi ue Les véables driurer en béton ame acquièrent un Earaière 
de quete. 

4) L'expreuion a été intmduite par Mies van der Rohe pour désiener un 
corusion régulière 0b les mêmes dimensions son soit répétées, so md 
Ge façon ordonnée, et ee que Le comtrution orme un ememble logique 
Voir Norte Seb, Ta. » 

7) Ve Marteau, «Mes van der Rae Kai», Bortluns 
9 Un squelette englobant devient loalement fermé grâce à In centralisation, 
Gomme par exemple dans le Falls des Sports de Nervi à Rome 

09 Huckminser Fuller à csayé pendant de nombreuses années de comirire 
2 mes au moyen de sqneltet Phôt que de convibuer À la Uéotis des 
lies 'appoie de nv mai tchniques à Be Le comen. 
(0 Les éléments masi peuvent se charger da contreventement. Ceci séduira 
Sependant es evamages de la comuclion À quels, ind que les cond 
Fig aatiques du speltle sont modifiées de façon régulière. 

Gi) Le mursideuu oflre l'exemple d'un élément de convenu. Pour une 
Sveallee décusion des posblllés formelles oflertes par Les squeeles not 
rensoÿors à Sega op eh. 

(62) Konrad Wackemimn comldbre La jolure comme Le probième fond 
Lee Vo Menu me Las, asie, 15) Nos tue 
Vons pat péinipe qu est peu Hndiqué de commencer par un détail et nou 
nous réfusons à'accapur 6e point de vus. al 

{9 Yo Jouets, Guckhe der madenen Arch, Sur, 33, 
mie 
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plats des. membres. éclatent. tres bâtiments, où toutes les façades 
sont couvrantes, Mies traite tout l'acier visible de cette dernière manière (Voir 
P. Johnson, Mies van der Rohe, p. 139; voir aussi Norberg-Schulz, « Husbygging 
med stilskjeleit », Byggekunst, 1956). 

(3) Les deux types de systèmes peuvent évidemment se mélanger pour former 
une construction massive à certains égards et possédant certaines propriétés 
de squelette. Une telle « synthèse » doit s'établir en montrant clairement à quel 
type de système les éléments parüuliers appartiennent et sans user le 

matériau de façons contradictoires. 

(2) Norberg-Schulz, « Nervi », passim. Voir aussi Jocdicke, op. cit. Le concept 
de la construction claire se réfère non seulement aux squelettes mais encore 
à toute Gestalt possédant une base technique. 
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5. La sémantique 


Au cours des chapitres précédents, nous avons passé en revue les 
Gifférents objets de pôles qui peuvent intervenir dans In totalité archi. 
Kecturale. Avant de discuter la totalité architecturale en tant que telle, 
nous devons étudier Les interelations existant entre les classes de 
pôles établies. 


Le terme « sémantique » désigne ln relation entre un signe et ce qu'il 
représente, quand nous employons ce terme par rapport à l'architec- 
ture, 'est pour affiomer que Les dimensions de Ia tiche de la construe- 
tion, lu forme, et Ia technique sont liées entre elles, la réalisation 
formelle et lechnique révèle une tâche, un + contenu ». Le but de 
analyse sémantique est d'expliquer ces interrelations et aussi de 
présenter certaines conclusions touchant la empacié des systèmes 
formels et techniques, autrement dit, leur aptitude à résoudre des 
fiches. En général, ceci implique que nous devrions répondre à la 
question de savoir si certaines formes particulières conviennent à 
certaines tâches particulières. Le célèbre slogan «la forme suit Ia 
fenetion » exprime l'importance fondamentale de ce. problème, On 
soutient généralement que la définition des fonctions (la Läche) devrait 
précéder la réalisation (formelle) mais récemment on 2 ausai prétendu 
qu'il valait mieux réaliser d'abord une forme pratique à laquelle les 
fonctions sont ensuite adaptées (). 

La nécessité d'une correspondance entre ces deux dimensions s'exprime 
dans les deux cas. De même que les formes ne s'improvisent pas 
comme un jeu Hibre, nous ne pouvons non plus adapter les fonc- 
tions à des formes accidentelles, Cor état de fait devrait être évident 
par lui-même (), mais cependant nous voyans souvent des architectes 
qui ne congoivent pas leurs formes en fonction d'une tâche de La 
construction clairement définie. Us préfèrent utiliser des formes 
« étrangères », empruntées au passé ou au présent (1). De telles solu- 
tions partent généralement d'une définition uop étroite du problème, 
C'st-i-dire qu'un seul aspect de la tâche de Ia construction à té 
considéré. L'habitat d'urgence en Norvège après la guerre était 
dominé par la seule exigence du contrôle physique, Les. maisons 
unifamiliales plus satisfaisantes sont au contraire souvent décerminées 
par l'imitaion de modèles traditionnels qui représentaient à l'origine 
des solutions pour des tâches de Ia construction assez différentes. Ces 
maisons révélent done une intention étroits et déficiente d'objets de 
pôles culturels inadéquats. 1 suffi, pour soutenir l'affirmation qu'il 
devrait exister une correspondance entre la tiche et la solution, de 
souligner le fait que toute fonction possède sa « structure » qui doit 
absolument être prise en considération. Si est évident que nous ne 
coupons pas du bois avec un martean, 1 est tout aussi évident que 
nous ne mangeons pas de la patserie dans une exthédrale pothique. 
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On pourrait dire de la même manière que l'architecture, loin de se 
borner à donner un cadre aux fonctions, participe réellement à nos 
activités. Nous marchons sur le plancher, nous fermons les portes pour 
être seuls et nous ouvrons les fenêtres pour avoir de l'air. Ce que 
nous avons dit plus haut à propos de la perception (utilisation) des 
objets, montre que cette participation n'est pas purement physique. 
Les choses sont toujours perçues avec une signification, parce qu'elles 
appartiennent à une série de niveaux d'objets liés entre eux (‘). La 
signification perçue peut aussi résulter du fait que nous avons appris 
le sens symbolique conventionnel des choses. Ainsi, n'importe quelle 
maison symbolise immédiatement les aspects des objets culturels essen- 
tiels à une forme de vie. Nous avons suggéré également que l'organisa- 
tion spatial d'un bâtiment devrait présenter une «similitude 
structurale » avec certains aspects de la tâche de la construction, tel 
qu'un complexe d'activités en relations plus ou moins étroites. Nous 
dirons, en guise de conclusion, que les niveaux formels doivent 
représenter un système de niveaux fonctionnels. 

Un examen plus approfondi de ces problèmes nous apprendra qu'il 
existe plusieurs espèces de relations sémantiques déterminant la totalité 
architecturale. 


LES RELATIONS SEMANTIQUES 


Il existe tout d'abord une connexion empirique entre les formes et les 
contenus. Les formes manifestent en règle générale ce qui peut être fait 
par rapport à elles. Un paysage semble ouvert ou fermé parce que les 
formes expriment nos mouvements possibles. Le paysan trouve déplai- 
sants rochers et montagnes parce qu'il ne peut pas les cultiver. Aussi 
longtemps que fut vivant un tel sentiment de connexions empiriques, 
l'homme a construit avec le paysage. Au contraire, l'homme de 
l'époque industrialisée croit que les moyens techniques lui permettent 
de construire n'importe quoi n'importe où, ce qui implique que toutes 
les connexions empiriques sont devenues sans signification (°). Il en 
résulte une incapacité à unir les bâtiments et leurs alentours. En 
d’autres termes, les connexions empiriques soulignent que les formes 
architecturales sont des propriétés d'un ensemble plus vaste, qu'elles 
sont liées fonctionnellement aux activités et à l'environnement. Ceci 
diffère d'une relation phénoménale normale. Les phénomènes peuvent 
apparaître conjointement sans pour autant former un ensemble qui 
fonctionne. Les connexions empiriques peuvent donc être caractérisées 
comme «une connexion causale » dans laquelle l'objet architectural 
forme une part active. Le contrôle physique n’est rendu possible que 
par cette relation sémantique. Nous avons dit déjà qu'un bâtiment 
peut être considéré comme un « filtre » qui transforme les conditions 
« géographiques » données. Nous repoussons ou laissons passer la 
lumière et la chaleur selon nos besoins et nous modifions la structure 
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spatiale de l'envicomement afin de filter l'exercice de fonctions 
pariculères, Au moyen de « files » (pores, fenêtres, mur), nous 
obsruous où réglons le mouvement d'un endroit à laure et nous 
remédions aux dérangements optiques ce acoustiques. Ou nous relions 
deux «endroits » par des moyens artifices qui aurent um à tafc > 
ordonné 

La description de la dimension sémantique n9 se réduit pas cependant 
à la comesion empirique. L'amsise proprement die débute quand 
mous étudions comment une Ke connexion s'éablit. En d'autres 
termes, pourquoi certains objets de pôles vontils capables de former 
une wtalié architecturale ? La réponse à ete question mène à deux 
relations sémaiques clairement définies (9, Tout d'abord une orme 
peut en transmettre où en représenter une autre grâce à lurs propriétés 
communes (« similiude structurale »}; ensuite, une furme peut en 
représenter une autre, par convention, Le premier cas 6e défini en 
allemand par le mot Anbldung tandis que Le scomd eat une « ym- 
bolation » dans l'accvion la plus étroite du terme (). Le signe 
conventionnel st par déinion ame totalité dont la structure propre 
est irelevante. Le signe conventionnel agit donc formellement comune 
un élément, M ne doit pas pour autant être un. moi subordonné + 
ua bltiment, voire une vil tour entière peuvent agir en tant que 
signe conventionnel (). L signe conventionnel pet étre ausi un pe 
de bâtiment caratéistque, un plan de terain ou une forme partie 
cuire, ee, Nous voyons qu'il es lé au milieu symbolique, de méme 
ue la conexion empirique aide à constituer ke milieu physique. Le 
milieu symbolique peur s'appuyer sur des signes cn principe lrement 
choisis, pourvu qu'il sont courants publie). Nous devrions cepen- 
ant inst sur Le fait qe les signes conventionnels employés Sont 
d'habitude abstrait d'un état ina de sim structurale entre une 
forme et une tâche de Ia consrocton (). À l'origine, li coupole était 
Ia répréceniaion du ciel e co nest que pla tard qu'elle est devenue 
tn sine comventiomel à caractère sacré plus Bénéral, donnant une 
tire «dignité > à la soltion erehitcurale. Par conséquent, une 
forme basée exclusivement suc des signes conventionnels const en 
une addion do signetions séparées sans considération de leurs 
intereiaions. Mais nou utlisoms encore toujours Ie terms «forme » 
a raison de l'organisation topologique des signes. On a vu cependant 
ue les tches de a comstrution pomédaient généralement un ordre 
qui transcende Les relations topologique et requiert, par conséquent, 
une cetainé coordination des éléments forme. Quand‘ les formes sont 
menées, conformément à cel, à correspondre avec a structure de la 
tâche, on peut parer de « similitude structure >. 

La forme iônique se définit par Ia steture et convient à tous Les 
contenus possédant une structure correspondante, Des éléments con 
enionné ou auslement déterminés peuvent tr parties d'une forme 
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icônique. Nous ne pouvons soutenir qu'une porte (un « filtre ») « repré- 
sente » quelque chose, mais la structure spatiale plus vaste à laquelle 
appartient la porte peut avoir une forme logique qui corresponde à 
certaines structures d'activités. Le concept de « similitude structurale » 
a été expliqué précédemment. Il faudrait cependant répéter que la 
similitude structurale (isomorphisme) est essentielle pour toute des- 
cription (12). Une description scientifique vise à représenter une struc- 
ture caractéristique de l'objet de la description. Pour mener à bien sa 
description, le spécialiste utilise des symboles conventionnels ordonnés 
selon des relations nécessaires. Les symboles particuliers, pour leur part, 
se définissent aussi en termes de structures. Par conséquent, les signes 
conventionnels constituent des < abréviations > d'une description struc- 
turale (1). Afin de pouvoir parler de similitude structurale, il est 
nécessaire d'étudier d'abord les propriétés structurales de nos mesures 
de comparaison fondamentales. C'est ce que nous avons tenté de 
faire dans les chapitres précédents et nous avons introduit plusieurs 
concepts communs à ces dimensions tels que ceux d'« élément » et de 
« relation ». 

La relation icônique revêt une grande importance parce qu'elle rend 
possible la concrétisation des objets intermédiaires adéquats. La cathé- 
drale doit être considérée comme une icône très complexe qui repré- 
sente les objets plus élevés déterminants de l'époque (*). La forme 
icônique peut être représentative de façon plus ou moins directe, dans le 
sens littéral du terme. Les sept marches de Ziggurat « représentent » 
les sept ciels qui composent le cosmos (1%). L'église, d'un autre côté, 
ne représente pas le «Corps Mystique du Christ > mais seulement 
certaines de ses manifestations (4). La relation icônique était extrême- 
ment importante dans l'architecture du passé et est probablement aussi 
ancienne que la connexion causale (15). Nous avons dit qu'à l'origine la 
colonne était dressée pour représenter le phallus, tandis que la cave 
représentait la matrice d'où vient toute vie nouvelle (1°). La combinaison 
de ces deux éléments icôniques a créé les premières véritables œuvres 
d'architecture. Dans les temples mégalithiques de Malte, la dureté et 
la puissance de la pierre sont accentuées par la définition de lignes 
droites et de surfaces planes. Tandis que le dolmen et les murs 
cyclopéens montrent « directement » leur poids et leur permanence 
symboliques, les Maltais ont voulu représenter ce contenu au moyen de 
lignes et de directions particulières. La force de gravité était abstraite 
visuellement de la matière brute et inarticulée. Cette abstraction four- 
nissait la base du développement d'un système de symboles architec- 
tural comprenant des signes conventionnels. Nous voyons done qu'un 
système de symboles architectural consiste en signes conventionnels 
abstraits de formes icôniques. Les signes constituent une partie de la 
tradition culturelle et peuvent s'utiliser inlassablement pour constituer 
toujours de nouvelles structures formelles. Les structures représentent 
des tâches de la construction plus ou moins complexes et sont donc 
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(G, Dientrenhofer: Chapelle, Waldsasen 
grès Hempel, 


elles-mêmes des signes icéniques à un niveau plus élevé, Les structures 
plus élevées peuvent devenir aussi des signes conventionnel. Quand 
ous palons de I « conception de l'espace » d'une époque, nous nous 
rélérons à des principes formels qui sont devenus des signes convention 
mas et déterminent plusieurs toulités archiecnroles différents, en 
Meur donnant un enchet caractéristique commun. Alors que La repré- 
enttion ônique est en principe spéciale ou unique, lo système de 
simboles conventionnels four des éléments généraux qui peumeltent 
de résoudre déférentestiches de la construction par les mêmes moyens 
fondamentaux, En vue d'lustrer ce qui précède, nous donnons quel: 
ques exemples de symbolisation conventionnelle et icique. 

Les rôles sociaux sont représentés au moyen de formes convention 
nelle. Le palis royal est un type de bâtiment remplissant cet object. 
La foune représentative peut bien sûr présenter une similitude suc 
turalé avec certaines des lonetions remplies par le rôle, mais cela 
st pas nécessaire (1). Un rôle ne peut, en aucun cas, être représenté 
dans sa tolé par we similitude strocturale puisqu'il. comprend 
nécessairement des propriétés indépendantes des tches de a construc- 
ion qui ui sont reliées. La différence de rang peut, €, se représenter 
par la similitude structurale. Tel est par exemple le cas quand une 
firme donne à son directeur un bureau nettement différent des 
« cellules » destinées sux employés. Les collectivités peuvent donc se 
représenter par leur structure de rang aussi bien que par des signes 
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conventionnels. Nous avons dit que le mur d'enceinte des villes 
médiévales était une expression de la civitas. Puisque l'enceinte 
embrasse physiquement In collectivité urbaine, nous ne pouvons la 
considérer comme un signe purement conventionnel; tel fut cependant 
le cas quand seules la porte de la ville ou une simple tour remplirent 
la fonction représentative (L). L'hôtel de ville sert normalement à des 
festivités et à des netivités administratives, Cette structure fonctionnelle 
peur, comme on l'a déjà suggéré, s'exprimer par le ley-out formel 
général (1%). Dans le passé, les tours et les coupoles constituaient des 
Signes conventionnels bien connus pour les hôtels de ville, les églises 
et ls châteaux, Puisque nos tâches de la construction manifestent un 
système d'insintions, il est d'importance capitale de développer des 
<thèmes > architectüraux correspondants. Les siuations sociales 
devraient elles aussi posséder un cadre architectural approprié. La 
forme d'espace d'une salle de conférences exprime la simation qu'une 
personne parle devant plusieurs autres tandis qu'une salle pour séi- 
maires est déterminée par une situation sociale différente : pinsieurs 
personnes travaillent en cercle. 

Les objets culturels eux aussi se représentent des deux façons. La 
représentation au moyen d'un signe abstrait ou d'un atribut caractéris- 
tique est La plus claire. Un objet logico-mathématique tel que l'espace 
euclidien peut être représenté comme un système de coordonnées 
Gimiliude structurale) mais un fragment du système de coordonnées 
peut aussi servir de signe conventionnel pour l'objet de pôle (*). 
L'intention des objets logico-mathématiques en architecture manifeste 
généralement des ohjets supérieurs comologiques où religieux. Ces 
derniers peuvent aussi ét représentés directement. La Trinité peut 
par exemple être représentée dans les églies au moyen d'un plan 
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triangulaire avec trois absides (*). La cathédrale représente aussi un 
complexe d'objets cosmologiques et religieux et, la représentation de 
simples idées cosmologiques est fréquente dans l'histoire de l'archi- 
tecture (*). Les objets cosmologiques sont souvent combinés inten- 
tionnellement avec des faits empiriques : par exemple, dans la place 
convexe du Capitole de Michel-Ange où l'idée du caput mundi s'unit 
à la connaissance que la terre est une sphère (#). Les objets idéologi- 
ques sont aussi fréquemment représentés. La démocratie actuelle se 
reflète dans l'égalité de toutes les tâches de la construction, idée qui 
mène souvent à une anarchie des formes architecturales, Si la démo- 
cratie n'admet en principe aucune différence de rang, il nous est 
cependant permis d'établir la distinction entre une église et une station 
d'essence. En Union Soviétique, un type particulier de « gratte-ciel » 
est devenu un signe conventionnel pour les objets idéologiques (#). 
Enfin, il faut mentionner les objets économiques qui peuvent être 
visés, par exemple si on fait paraître un bâtiment plus coûteux qu'il ne 
l'a été en réalité ou si on manifeste des difficultés économiques par 
une structure formelle pauvre et primitive (*), 

En conclusion, le milieu physique est pris en charge par des formes 
liées causalement aux fonctions et aussi en donnant à ces formes 
une similitude structurale qui concorde avec la structure fonctionnelle. 
Le milieu symbolique est saturé par des éléments conventionnels dont 
l'organisation témoigne aussi d’une similitude structurale en rapport 
avec la structure des objets supérieurs compris dans la tâche de la 
construction considérée. 

L'exactitude de la similitude structurale devrait être exposée briève- 
ment, Par généralisation, nous pouvons établir des classes de tâches 
de la construction et développer un système formel (style) corres- 
pondant. Un tel système formel général n'autorisera qu'un ajustement 
approximatif à la tâche de la construction particulière (2°). Nous pou- 
vons aussi agir en sorte que la structure formelle s'adapte « comme un 
gant» à la situation particulière. En ce cas nous obtenons une 
satisfaction immédiate parfaite mais aussi un certain manque d'ordre 
visuel (®). La solution véritable semble donc être la création de 
Structures doubles ou triples dont un niveau reste assez constant et 
exprime que le bâtiment appartient à telle classe (type), tandis que les 
autres niveaux s'adaptent à la situation particulière (2). 

Une tâche de la construction comprend d'habitude des pôles fonction- 
nels, sociaux et culturels. La forme est étroitement liée à ces pôles 
par différentes relations sémantiques. Ainsi la même forme peut être 
en liaison causale avec les fonctions et représenter de façon convention- 
nelle un objet culturel (par exemple, la colonne). La structure formelle 
peut aussi se composer de telle manière que certains éléments satis- 
fassent le milieu physique tandis que d'autres appartiennent au milieu 
de symboles (*). Les relations sémantiques peuvent même varier à 
l'intérieur du simple niveau formel. Une analyse sémantique d'une 
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toulité architecturale est donc souvent compliquée. Nous devons en 
tout cas rejeter les ihéories architecturales qui + expliquent » Ia rela- 
tion entre la tâche et les moyens selon un seul principe. 

Nous n'avons encore considéré que la tâche de la construction et la 
structure formelle. Comment In dimension technique intervient-elle 
dans l'analyse sémantique ? Une solution technique ne se base évidem 
ment jamais sur des conventions, Elle est satisfaisante ou non (). Ceci 
signifie que le connexion causale et la similitude structurale sont les 
seules relations sémantiques possibles dans ce contexte. La forme 
comme la technique sont abstraites de la réalisation totale, La tâche 
de la construction se résout normalement au moyen de formes qui 
sont réalisées « par après » techniquement. La dimension technique ne 
peut donc symboliser que par la forme (#). Même l'exigence de 
contrôle physique est sathait via la forme puisque les éléments 
techniques de contrôle (es «filtres ») doivent être ordonnés les uns 
par rapport aux autres. La forme ne peut être négligée que si nous 
nous contentons d'une solution satisfaisante du point de vue purement 
technique (5). D'un autre côté il ne faudrait pas oublier que la 
structure formelle est influencée par les passibltés techniques: il ne 
sert à rien d'inventer des formes impossibles à construire. Une relation 
de similitude structurale devrait en général exister entre la forme et 
lu technique. T1 est sûrement possible de réaliser une forme voulue au 
moyen d'une improvisation technique, mais nous avons déjà démontré 
que la solution technique doit avoir un caractère de système et nous 
voyons bien qu'une solution avisée devrait employer une construction 
possédant ls propriétés formelles nécessaires. Il n'est pas toujours 
possible de satisfaire cette exigence idéale. Les bâtissurs de l'époque 
gothique se sont arrangés « malgré la pierre » tandis que d'autres 
époques n'ont réalisé que partiellement la correspondance entre les 
structures formelle et lechnique. Dans Thistoire de l'architecture, Ia 
dimension technique joue le rôle d'un serviteur obéissant qui renonce 
de bon gré à son honnêteté. Pour réaliser techniquement une structure 
formelle, nous avons d'habimde le choix entre plusieurs alternatives 
qui contribuent pour leur part de façon différente à l'articulation de la. 
forme, Puisque la forme possède normalement plusieurs niveaux, la 
réulisation Léchnique doit souvent comprendre plusieurs systèmes 
ollahorants, I existe aussi des eas où un type uniforme de construction 
s'applique à tous les niveaux (°°). Une description technique ne rem 
place donc pas In description formelle. I est souvent indiqué de réunir 
les deux conformément à leur similitude structurale (°). 


LA CAPACITE 
Nous avons établi, dans a section précédente, les relations qui existent 
entre les dimensions de la tâche, de la forme et de 12 technique. Nous 
devons encore analyser les relations entre le style, l'ensemble des tâches 
de la comstmuetion et les moyens techniques d'une époque donnée, Le 
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style se définit comme un système formel; nous entendons par là 
qu'il doit permettre un ajustement formel à toutes les tâches particu- 
lères de la construction de la période envisagée, tout en rendant 
manifestes les interrelations qui existent entre les tâches. Nous avons 
vu que ces interrelations doivent être considérées comme une espèce 
de tâche plus «élevée» et plus «complète» (par exemple urba- 
nistique). Le style devrait permettre aux solutions des tâches parti- 
culières de la construction de se présenter comme appartenant à un 
ordre général qui manifeste les structures les plus fondamentales 
d'une époque, qu'elles soient fonctionnelles, sociales ou culturelles. 
Les principales structures formelles d'un style devraient en conséquence 
être intimement liées à des tâches spéciales de la construction (#5). Le 
caractère unifié d'un style est augmenté par l'utilisation d'un système 
technique unique mais plusieurs sont d'habitude nécessaires puisque 
des tâches différentes demandent des degrés diversifiés de souplesse. 
Les systèmes modernes à squelette possèdent néanmoins un degré 
d'adaptabilité très élevé. 
Le terme « adaptabilité > nous amène au second problème important 
de l'analyse sémantique : la capacité des systèmes formel et technique. 
Nous avons dit, au cours des chapitres précédents, que la capacité 
était une fonction de l'articulation des systèmes. Une tâche simple de la 
construction est susceptible d'être satisfaite par une forme relativement 
inarticulée tandis qu'une tâche dont les objets de pôles sont nombreux 
et appartiennent à différentes catégories demande une forme différen- 
ciée en conséquence (*#). Une forme inarticulée ne peut recevoir que 
| des contenus inarticulés. Si l'articulation s'appuie sur des combinaisons 
probables d'éléments et de relations, la forme sera apte à recevoir 
plusieurs contenus avec un certain degré d'approximation. Si, au 
contraire, l'articulation est plus « spéciale », la forme ne pourra se 
lier qu'à un contenu spécial correspondant (**). Une tâche de la 
construction est surtout importante si elle peut être considérée comme 
un « foyer » pour plusieurs aspects de la manière de vivre. Nous avons 
soutenu que la religion, la philosophie, l'idéologie et l'art ordonnaient 
des situations de vie particulières, d'après des schémas significatifs, 
et aussi que certaines conditions de vie focalisaient les événements 
changeants de la vie quotidienne (%). Les tâches de la construction qui 
sont liées à des concrétisations aussi fondamentales sont d'une impor- 
tance socio-culturelle décisive et réclament une réalisation formelle 
riche et articulée (**). La capacité d'une forme individuelle doit être 
en concordance avec la structure de la tâche en question, tandis que le 
style intègre les formes particulières dans un système plus complet. 
De cette façon se crée une continuité entre les tâches « inférieures » et 
« supérieures » en même temps que toutes les tâches sont interprétées 
comme les aspects d'une même manière de vivre. Une époque se 
caractérise donc par des corrélations sémantiques déterminées entre 
les catégories de structures formelles et de tâches. 
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Cete correspondance entre la forme et la tâche est rarement univoque. 
La même tâche pent être résolue par plusieurs moyens relativement 
différents qui doivent cependant avoir une certaine similitude struc- 
turale (synonymes) (1). Une forme peut, de façon analogue recevoir 
des contenus différents mais liés entre eux (homonymes). Cette 
< possibilité de substitution » (caractère équivoque) est importante 
parce qu'elle implique que certains changements peuvent se produire 
dans le tâche sans pour autant nécessiter des altérations. formelles 
rdicales et qu'on peut poursuivre certaines expériences formelles sans 
détruire la correspondance avec la structure de la tâche. La possibilité 
de substitution est donc essentielle pour la continuité historique. 
Nous avons vu aussi que la correspondance entre la forme et Ia tâche 
dépend de l'échelle. Si une tiche de I construction demaude des 
dimensions énormes, on peut être amené à la représenter de façon 
fondamentalement différente de la représentation d'une tâche + simi- 
aire » demandant des dimensions plus réduites (5). Autrement dit, 
les structures formelles ne sont sémamtiquement possibles qu'à l'inté- 
rieur de certaines limites dimensionnelles. Quand les formes deviennent 
très grandes, par exemple, il est peu indiqué de s'en tenir à une 
articulation géométrique uniforme et en conséquence nous mous ren- 
dons compte du fait que les relations topologiques ont toujours été 
importantes en urbanisme (7). C'est pourquoi les principes normaux 
de In forme architecturale ne sont valables qu'à l'intérieur d'une 
certaine échelle « humaine ». Les limites semblent différentes selon 
qu'il s'agit d'éléments de masse, d'espace ou de surface. L'importance 
de l'échelle implique aussi qu'un style est coordonné avec des dimen- 
sions déterminées (1). 11 est impossible de traiter le problème théori- 
quement plus en détail parce qu'il fait parte de l'histoire de l'architec- 
ture, Mais lu théorie doit puser le problème afin d'éviter 'hypostaser 
une syntaxe absolue (*). 

La sémantique se demande en général ce que signifie une certaine 
forme à un certain moment, On peut dire que les formes. possèdent 
des capacités de symbolisation mais quelles ne devieanent actives et 
réclles que par une corrélation sémantique avec les tâches de In 
construction. Des formes partinlières reçoivent, à des époques déter- 
minées, une signification par des relations sémantiques particulières. 
Les farmes se dévaluent quand la dimension sémantique est néoligés. 
La dévaluation s'est pas un problème formel mais a un eumetère 
sémantique et elle signifie qu'une forme est utilisée sans la correspon- 
dance adéquate avec la tâche de la construction (*). 

De nos jours, on exige généralement une pleine correspondance entre 
forme et réalisation technique, et il arrive même parfois que les 
formes résultent d'expériences techniques, L'analyse sémantique nous 
apprend cependant que li correspondance entre 1a tâche et la forme 
est plus importante et qu'elle constiue le seul moyen de combattre le 
chaos visuel, L'importance que notre époque accorde à la dimension 
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technique provient de la nécessité d'industrialiser la construction. 
L'industrialisation suppose cependant la répétition des mêmes pro- 
blèmes, autrement dit, l'établissement d'un nombre limité de caté- 
gories de tâches de la construction. Partant de là, il faut développer 
les systèmes techniques qui possèdent les propriétés nécessaires pour 
satisfaire ces catégories. Dans une industrialisation poussée, les sys 
tèmes techniques seront donnés à l'avance. L'architecte n'a qu' 
choisir le système le mieux adapté à la tâche dont il s'occupe, c'est-à- 
dire à établir une correspondance sémantique. Par conséquent, les 
systèmes techniques industrialisés doivent être définis selon les pro- 
priétés structurales qui déterminent leur capacité sémantique. Ceci 
souligne derechef qu'il est important d'interpréter la dimension tech- 
nique de la totalité architecturale comme une collection de systèmes 
plutôt que comme une connaissance des matériaux et des détails 
techniques. 


(1) Selon Mies van der Rohe, «Le but poursuivi par le bâtiment est toujours 
changeant, mais nous ne pouvons nous permettre d'abattre le bâtiment. C'est 
pourquol, nous reloumons le slogan de Sulian «La forme sut la fonction 
et nous construisons un espace pratique et économique auquel nous adapterons 
les fonctions » (Norberg-Schulz, « Talks. »). 

€) L'expression « résoudre un problème » signifie normalement «trouver une 
forme correcte ». Si la forme ne convient pas, il est évident que le problème 
n'a pas été résolu. Si toutes les formes s'adaptaient à toutes les tâches, l'archi- 
tecte deviendrait inutile, et l'architecture disparaîtrait. 

) Ceci était typique au cours de la «confusion des styles » mais même aujour- 
d'hui, la construction est souvent un jeu arbitraire déguisé en architecture 
« organique ». 

(4) Quand la porte était une forme symbolique, elle signifiait quelque chose 
de plus que l'action physique qui consiste à fermer ou à ouvrir une porte. 

(6) On pourrait objecter que les lay-outs baroques « s'opposent » également au 
paysage. C'est vrai, mais on devrait se rappeler que le lay-out baroque est 
un paysage artificiel complet en lui-même. De nos jours nous n'avons aucun 
gp ot «mare», not eartfilel» mais une répéiüon chaotique d'éléments 
{®) Voir la section consacrée à « l'Objet et sa description » (1® partie, chap. 3). 
(7) Sedlmayr utilise ces concepts d'une manière quelque peu différente (Die 
Enistehung, pp. 100 et suiv). 

(9) Certains types de bâtiments dans le paysage urbain sont des signes conven- 
tionnels d'institutions particulières. 

(®) Comparer avec le langage écrit dont certains termes ont une origine 
onomatopéique. 

(10) Les enfants ordonnent des disques en carton de différentes tailles comme 
‘il s'agissait d'une famille. Les plus grands disques représentent les parents, 
tres, les oncles et les tantes tandis que les plus petits sont les enfants 
(oir Werner, op. cit). 

(1) Les descriptions scientifiques sont devenues de plus en plus abstraites, mais 
nous devrions nous rappeler que le but général est toujours le même: la tra- 
duction d'une structure dans ün autre moyen d'expression. 
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{U2) Sedimayr, Die Entitehumg., pp 95 et sui. 
Voir E. Unger, Babylon, die heïlige Stadt et Sedlmsyr, Arehektur als 
abhtdende Kunst b. 
(4) Voir K. Adam, Kaolcimens tnderse Passer, Copenhague, 1945, pp, 36 
(Us) Sedimayr, Archtekur als abitdende Kunst 
{6} Kahn Weinberg, Die mitlmeerschen…, pain. 
(07) Quand les paix royaux sont xÿmériques, Cest parce que là forme syné- 
Kaue  l caratiète dur < monde? cost qui Veur donner 4on entourage. 
109) Voir W. Braunfeks, op. ch. 
{o) Par exemple, dans l'el de ville d'Oslo où deux tours de bureaux entou- 
ent u7 vaste Ra. Nous me voulons pas die que cela constitue nécesairement 
Fa'meilure ésçon de réie Je probe. 
[50) Pendant là Renaissance, on à projeté des fragments eucidiens sr Les sure 
face pour manier 1 < ep spalie» de l'époque 
5 Par exemple, dans le Dreïatiskeïekirehe de Goore Dienenhofer à 
f pce (HS). (Voir Ë, Hempel, Genchictie de” deutsche Haut, 
Man, 149, p.459, NorbenSchuls, Rappel, Aomelame, 194, p 192) 
Voir Sedlmayr, Archekur ab ubbldende Kunst, Le temple bindou ext 
à repréemation plastique d'une Gé céleste en terrastes » (. 3). 
5 Voir Norbers Sehul, Michelangelo. 
) Voir HA. Meck, « Rotrent to Moscow » dans Ariel Revine, mars 
3 


L5) Ta ee cas dans eancoup de développements entrepris pour l'abiat en 
Norte opt sem guette monde” 
€) Te ex 1 méthode de Mis van der Robe. 
Er) Tele ct là méthode du premier fomcionnae. 

agaricnt encore an fur, mas semble re [a le capa 
Kat erotant de noire emvroanement 
) L'achcture de la Renaissance « écoe re avec es dre con 
enorme ui ot ne fanion OI. 
0 Ce ne sie 1n solction echnique voit nivoque, La plpart 
Lee cs ont Plaiels dion sathéaame Fat els cerians pu 
Vent re mmvemiommee «er ant «radin >, Coë n'mpiqe Creme 
Se pa que Ve sons comveniome ont de qe contenir 
(2) Quand nous trouvons « el» une comarion, nous l'éprouvons de façon 
mie Len matériau symalent par em propriete formelle 
2) Une solution techniquement salsa ne résout cspendant par néet- 
Fareme le tee de la Corn. Ca me Pt Re fair que Par fe. 
5) L'arcitecure aohique possède un degré élevé 'uniformité tandis que Ia 
Sonarusion primaire de Ms van der Rôhe 0e Gt comple que du sui 
Mie Les AE REA € AU Par de mojen le Mes 28e 


ares 
4) En dant par exemple qu'eun squelete réuler en acier donne l'ordre 
au pan libre. 


(86) Nous avons di dé qu'Alberti à formulé explicement eee edence. 1 
Léa AN rpronee cons ae cut) 2 Paye 6 Jones 
ras tndin que le vie informelle des mas de campagne Cora 308 
Füpresion dans des formes moins réulères 

69 Wittensein, Traces, 513. 


(07) L'espace de « celure > de Mes van der Koh est metre afin de antifaire 
ea uche divers. 


(0%) Ces itations ont culturellement déterminés mais généralement reliée aux 
phases désires de là vie humaine, telles que D naissance et mort. 


69 Ce qui explique pourquoi on ne joué pas une valse vieanoie lors d'un 
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enterrement. La forme simple de la valse s'adapte aux situations simples de 
la vie et l'enterrement, en tant que situation capitale, requiert un «cadre » 
formel différent. En général, les concrétisations importantes demandent une 
forme « symphonique » qui embrasse des motifs appartenant aux situations quo- 
tidiennes simples. Il faut donc établir une distinction entre la perfection et 
la grandeur. Une forme simple peut être parfaite mais jamais grande. On peut 
parler aussi de grandes œuvres qui ne sont pas entièrement réussies (parfaites). 
(Voir LB. Meyer, « Some Remarks on Value and Greatness.…. », p. 499.) 

(40) L'œuvre de Michel-Ange révèle plusieurs interprétations formellement dif- 
férentes d'un motif significatif composé de < mouvements » en conflit, ascen- 
dants et descendants. 

(#1) Par exemple, la petite église et la cathédrale. 

(#2) Alors que l'ameublement et les Loir) urbains sont souvent organisés 
en fonction de relations topologiques, le bâtiment qui se situe entre les deux 
est souvent géométrique. Les exceptions sont évidemment nombreuses. 

(43) Une des raisons de l'échec des lay-outs « monumentaux » du dix-neuvième 
siècle est qu'ils n'observaient pas l'échelle naturelle au style en question. 

(44) Les principes formels décrits dans cette étude sont — répétons-le — pure- 
ment analytiques et n'équivalent pas à une syntaxe absolue. 

(5) Une des raisons de la dégénérescence de la façade classique d'un palais 
au dicneuvième siècle est qu'elle était appliquée à un organisme architectural 
auquel elle ne s'adaÿ tas en l'occurrence, à l'immeuble d'appartements et 
au bâtiment admi tous deux se caractérisent par une addition 
d'éléments spatiaux égaux (pièces, éages) Le Palais consult par contre 
un organisme différencié. 
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6: La totallté architecturale 


L'ARCHITECTURE EN TANT QU'OBIET INTERMEDIAIRE 


Au cours du chapitre précédent, nous avons établi les relations entre 
les différents objets de pôles qui peuvent entrer dans la toulié archi 
tecturale, La théorie ne sera complète que quand nous aurons examiné 
les totalités caractéristiques qui découlent do ln combinaison de 
différents pôles et de relations sémantiques 

Tout d'abord, nous devons souligner que toute œuvre d'architecture 
doit comprendre des pôles de toutes les principales catégories. IL n'y 
à œuvre d'architecrure que quand une tâche de la construction est 
réalisée techniquement dans un certain style. Une intention archüec= 
tale se caractérise de cet façon. Les dimensions principales sont 
ordonnéss suivant une certaine succession. Ainsi la forme doit posséder 
une similitude structurale avec la tâche de la construction et la 
solution technique avec la forme (1). Les signes conventionnels peuvent 
intervenir dans Ia solution mais ls ne peuvent être dominants puisque 
la création architecturale ne peut évidemment consister eu l'accord 
sur un signe conventionnel pour une tâche de la construction. Une 
solution n'est réalisée que quand la structure de la tiche a trouvé son 
équivalent formel. IL faut donc se souvenir que Ia forme intervient 
directement dans certains objets de pôles de la tâche C). Les systèmes 
techniques ne peuvent se définir sans référence aux propriétés formelles 
tandis que Ja structure formelle est totalement englobée par la dimen- 
sion syntactique, En tant que totalité, l'œuvre d'architecture concrétise 
donc um système cohérent de pôles. Elle se caractérise en unifiant des 
pôles d'espèces difiérentes et non par le désir d'abstraire des objets 
purs et umivoques. Si on qualifie si souvent d'e organique » une 
œuvre d'architecture réussie, c'est parce que l'architecture concrétise 
à la manière de Ia mature elle-même, En tant qu'objet intermédiaire, 
l'œuvre d'architecture ne décrit pas le monde, mais elle unife plutôt 
certains de ses aspects en un nouvel ensemble significatif, 


Quand nous établissons une distinction entre les composantes pragma- 
ques, sémantiques, formelles et techniques de la totalité architecturale, 
cela n'implique pas que nous disséquons ni que nous « tons » l'œuvre 
d'architecture. Cela signifie seulement que nous comparon l'œuvre 
particulière ct unifiée avec d'autres objets, avec des objets supérieurs, 
des catégories formelles avec des systèmes techniques et avec des 
relations sémantiques, La théorie architecturale devrait établir la 
manière dont cela se produit et indiquer les mesures de comparaison. 
à utiliser, tandis que la recherche empirique s'attache au ens concret 
individuel. La comparaison montre que l'œuvre d'architecture peut se 
décrire au moyen de certains cbjets de pôles clairement définis et 
étroitement liés entre eux. 

On a vu que certains pôles sont plus importants que d'autres pour la 


an 


ArchiGueima. archiquelma.blogspot com 


totalité. Les pôles les plus importants (primaires) sont ceux qui sont 
reliés à plusieurs autres, c'est-à-dire que les changer serait influencer des 
parties importantes de la totalité. Les pôles secondaires, au contraire, 
sont relativement isolés (*). Nous rencontrons des pôles primaires et 
secondaires à l'intérieur de toutes les catégories principales. Un aspect 
de la tâche de la construction est secondaire s’il peut être supprimé 
sans influencer la réalisation. Une forme est secondaire si elle ne 
contribue pas à la solution de la tâche. Certains pôles secondaires 
peuvent avoir le caractère de « sous-produits » c'est-à-dire qu'ils pré- 
sentent des propriétés qui ne sont pas véritablement recherchées mais 
qui sont entraînées par les intentions réelles. Une disposition symé- 
trique peut par exemple résulter d'intentions purement topologiques (‘). 
L'histoire de l'architecture est pleine de formes secondaires dues à des 
circonstances accidentelles ou à des intentions purement formelles, Si 
la forme se fait trop «riche» par rapport à la tâche, la solution 
demeure valable. La solution n’est, au contraire, plus satisfaisante si 
le contraire se produit. Une solution trop riche peut paraître intéres- 
sante mais elle a le dangereux effet de détruire les relations sémantiques 
claires qui devraient assurer l’ordre de l'environnement, Une solution 
dont la forme est trop pauvre produit un effet négatif similaire parce 
qu'elle nous pousse à réduire nos exigences touchant la correspondance 
sémantique. 

Le résumé final de l'analyse structurale devrait établir la distis 
entre les pôles primaires et secondaires. Nous avons déjà introduit les 
termes « primaires » et «secondaires » en discutant les différentes 
dimensions fondamentales. Il n'est cependant pas certain qu'un élément 
primaire soit essentiel pour la totalité. Un élément primaire formel 
peut par exemple résulter de l'imitation d'un motif traditionnel sans 
relation sémantique significative avec les autres dimensions principales, 
La conclusion de l'analyse doit done relever les aspects pertinents des 
analyses formelle, technique et pragmatique qui ont précédé (‘). Nous 
ne devons pas pour autant corriger les résultats de nos recherches; 
nous devons seulement caractériser certains aspects comme sous- 
produits. Les aspects pertinents sont liés sémantiquement de façon 
étroite à des aspects des autres dimensions principales (‘). Une totalité 
architecturale se détermine par des aspects pertinents. Le premier 
critère de la « qualité architecturale » est la pertinence de ses différents 
aspects. Une œuvre que dominent des aspects irrelevants, n'a pas de 
cohérence interne. Elle peut cependant sembler satisfaisante si une des 
dimensions principales est articulée; nous sommes par exemple facile- 
ment déçus par une forme parfaite mais sans pertinence (*). La nécessi 
de pertinence requiert l'interdépendance des parties de la totalité (*). 
Ceci correspond au désir général d'ordre qui gouverne toutes les 
activités et tous les produits humains. Nous voudrions insister sur le 
fait qu'une structure architecturale ne consiste pas seulement en 
l'addition de dimensions principales articulées, mais aussi en la 
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coordination de ces dimensions, L'idéal serait une structure dont toutes 
les composantes soient pertinentes. Par conséquent, quand nous ana- 
sous une œuvre d'architecture réussie, les résultats des différentes 
recherches préliminaires sont repris, inchangés, par Là définition finale 
de la structure architecturale. Si par contre des parties importantes 
de ces recherches tombent quand on rassemble Les résultats, on exprime 
par Là un manque de corrélation entre les dimensions, Répétons encore 
que la pertinence d'une fonction dépend de Ja Lotalité et non des 
dimensions particulières. Des formes et des éléments techniques qui 
semblent ininteligibles ou dépourves de signification considérés iso- 
lément peuvent trouver leur claire justification à l'intérieur de Ia 
totalité () 

La qualité architecturale dépend non seulement de la pertinence des 
composantes mais encore de leur degré d'articulation. Une totalité 
dont plusieurs niveaux articulés et intercomnectés sont pleinement 
coordonnés à l'intérieue de chaque dimension, est de meilleure qualité 
qu'une totalité où sont réunis des niveaux relativement inarticulés et 
séparés. Tout comme la tâche et les moyens révèlent une structure 
de niveaux, la totalité comme telle comprendra aussi plusieurs niveaux 
possédant un degré diversifié de coordination interne et mutuelle (1). 
Le besoin d'urtcultion m'est cependant pas absolu mais change de 
caractère selon Le système architectural. On ne peut évidemment 
comparer sans plus des œuvres appartenant à différents systèmes 
architecturaux et indiquer leurs qualités respectives, En général, la 
qualité ne peut se définir qu'à limérieur d'un système architectural. 
Nous pouvons néanmoins comparer les possibilités de concrétisation 
Leapacité) des systèmes et obtenir ainsi une certaine base de comparai- 
son pour des œuvres appartenant à différents systèmes, 

Nous avons défini ua + sysème architectural» comme le moyen 
caractéristique d'organiser les totalités architecturales, Un système 
architectural est déterminé par la structure des dimensions particulières 
et par leur coordination sémantique. Par conséquent, le système 
architectural possède avce l'œuvre particulière une relation semblable 
à cell qui existe entre Le style et la forme particulière. Le système 
architectural consiste en catégories coordonnées de tâches de la 
construction qui sont liées à un siyle et à un système technique plus 
ou moins limité au moyen de règles sémantiques déterminées. 11 est 
décrit une fois que sont indiquées toutes ses propriétés strueturales, 
€est-i-dire une fois que toutes ses possibilités ont été examinées. Il 
est donc commode de représenter un système en se référant à ses 
aspects pertinents les plus manffestes. Nous caractériserons en général 
un système au moyen d'une forme pertinente ou encore d'une structure 
technique et formelle. Ceci est souvent possible parce que la plupart 
des sstèmes architecturaux possèdent un nombre limité d'aspcets cssen- 
tels qui déterminent leur capacité (11), L'œuvre individuelle se caracté- 
rise par rapport à ces aspects essentiels, Un aspect essentiel de l'œuvre 
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réussie consiste à être considérée comme un complexe de structures 
coordonnées de tâches et de moyens. L'œuvre ne peut cependant être 
décrite que par une analyse de « dissection » qui indique dimensions et 
relations. Mais elle peut être qualifiée de totalité par l'introduction des 
concepts « qualitatifs » discutés plus haut. Un concept qualitatif doit 
toujours désigner un aspect complexe et essentiel de la totalité archi- 
tecturale. Nous ne devons seulement pas oublier qu'il doit être défini 
en fonction des dimensions analytiques. Un concept qualitatif ne peut 
pour cette raison être introduit directement, mais seulement dans la 
synthèse finale des résultats analytiques. La plupart des concepts 
qualitatifs utilisés par les théoriciens actuels de l'architecture désignent 
un complexe de pôles spatiaux. Ceci provient de l'intérêt que témoigne 
l'architecture moderne aux problèmes spatiaux, mais les concepts qua- 
litatifs peuvent tout aussi bien se baser sur d'autres aspects formels où 
techniques (12). On peut dire en règle générale qu'aucun pôle inten- 
tionnel particulier n’est nécessaire (absolu) et que les pôles changent 
dans l'espace et dans le temps. Le nombre des pôles possibles est infini, 
mais ces derniers restent à l'intérieur de limites déterminées et peuvent 
être classifiés (13). Le système architectural se base sur une sélection 
de pôles. 

L'apparence d'un bâtiment est déterminée principalement par l'utilisa- 
tion des motifs et des solutions d'emprunt (1‘). C'est pourquoi la 
genèse et le développement des formes architecturales sont du plus haut 
intérêt, Il est surtout important de connaître les raisons pour lesquelles 
certaines formes sont acceptées ou refusées suivant les époques (1°). 
Les formes sont d'habitude acceptées ou refusées à cause de leur 
signification même si des considérations pratiques jouent aussi un 
certain rôle. Les schémas traditionnels peuvent être analysés dans leur 
signification originale et dans leur signification véritable. On peut aussi 
étudier leur « histoire ». Les schémas passent généralement par tant 
de transformations que leur forme et leur contenu diffèrent de leurs 
intentions premières. Les schémas traditionnels sont souvent des motifs 
qui sont repris et recomposés de façons nouvelles (1). Ainsi, le pro- 
blème surgit de la transformation, de la combinaison et de la fusion des 
schémas. La plupart du temps, les différents pôles intentionnels 
« s'additionnent » de façon mal établie, mais la tendance vers l'idéal 
d'un objet intermédiaire intégré semble déterminer la direction du 
développement (15). L'acceptation des schémas traditionnels implique 
que des expériences sont reprises et exploitées. Tout comme la science 
poursuit une clarification toujours plus poussée de ses concepts, 
l'architecture doit tirer profit des expériences tentées par les prédéces- 
seurs quand elle veut définir et coordonner ses tâches et ses moyens. 
La dimension technique ne devrait pas être le seul objet d'un tel 
développement empirique. Tandis que la science recherche l'objecti- 
vité, les « expériences » de l'architecture ne sont valables qu’à l'intérieur 
d’un système architectural déterminé. Autrement dit, les expériences 
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sont Hiées à une simation culturelle particulière, IL faut cependant 
reconnaitre que beaucoup d'expériences valent pour plusieurs systèmes 
L'architecture ne poursuit dome pas de résultats objects mais 64 
solutions ont une valeur publique. Ces solutions devraient satisfaire des 
tâches communes par des moyens généralement accessibles à la per- 
cspdon «i à la paricipation. Particulièrement importants som les 
aspects qui font que la solution devicnse un symbole commun. Le 
besoin de valeur générale ne devrait pas étre imerprété erronément 
comme un désir de solutions banales et évidentes en elles-mêmes (9. 
Il ne faut pas hésiter à demander des solutions qui peuvent choquer 
certains souhaits individuels si elles aident Ia communauté, Un bâti 
ment peut aussi devenir un symbole général en étant Hé de façon 
accidentelle à un événement historique (). Nous devons cependant 
répéter que la qualité architecturale dépend de la. correspondance 
entre la signification et la forme (#). 

Nous répéterons, pour conclure, que 1a totalité architecturale consiste 
a pôles relevant de toute les dimensions principales. En tant qu'objet 
intermédiaire, l'œuvre concrése le complexe de pôles. Les dimensions 
principales doivent ue coordonnées sémantiquement, c'est-à-dire que 
les formes et les constructions acquièrent une signification quand elles 
sont liées à une tâche de la construction (#1), L'expression < langage 
formel » exprime que les formes sont données avec des signification. 
Si nous combinons les éléments d'un langage formel (sile) de façon 
nouvelle, nous ne créons une forme significative qu'à la condition que 
là combinaison s'adapte à une tâche de la construction actuelle. La 
coordination sémantique dépend de l’rtculation des dimensions, autre- 
ment dit, l'atieultion est essentielle à la totalité architecturale, La 
disposition structure - relation - élément est présente à tous Les niveaux 
archilecturaux. Les aspects coordonnés sémantiquement sont pertinents 
et déterminent la totalité architecturale. L'analyse structurale décrit Les 
propriétés stucturales et indique les aspects pertinents. La. qualité 
architecturale dépend de la signification et de l'articulation. Les 
systèmes architecturaux sont des catégories de totaltés architecturales 
caractérisées par des types particuliers de concrétisation. L'histoire de 
l'architecture tient compte des toalités, des systèmes et des dévelop 
pement, L'histoire décrit de façon analytique et ne peut uëliser que 
des concepts « qualitatifs » pour dénommer Les totalités et Les systèmes, 


INTENTIONS ARCHITECTURALES 
Les remarques précédentes devralent être complétées par quelques 
cunsidécations touchant les types les plus caractéristiques de totalités 
architecturales, 

11 faudrait tout d'abord mentionner quelques cas de solutions insatis- 
faisantes. On peut parer de + fonctionnalisme vulgaire » si le milieu 
physique ou les conditions économiques comprises dans Ia tâche de Ia 
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Trulli d'Alberobello, Puglia (ci-dessus et à droite). 


construction sont accentuées de façon unilatérale, tandis que les 
solutions déterminées par des clichés traditionnels et ne correspondant 
plus au goût dominant peuvent être traitées de « romantiques » (2). 
L'architecture qui accentue indûment la dimension formelle est « for- 
maliste », terme qui indique que les formes sont coordonnées d'une 
manière insuffisante avec la tâche de la construction (#). Si seul 
l'aspect technique est recherché, nous devrions parler non d'« archi- 
tecture » mais de _« construction ». 

Quand nous considérons les totalités qui témoignent d'une coordination 
satisfaisante des dimensions, il est indiqué de prendre les tâches de la 
construction comme base de classification, car la tâche de la construc- 
tion constitue le point de départ de la solution architecturale. Alors 
qu'une classification basée sur les facteurs formels ou techniques 
isolerait l'architecture, celle qui s'appuie sur les tâches unit les totalités 
architecturales à la forme de vie en général. On peut appeler « utili- 
tariste » l'architecture déterminée par le besoin d'un milieu physique, 
« monumentale », celle qui est déterminée par le besoin d'un milieu 
de symboles (?). Il existe aussi des totalités où les deux intentions sont 
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d'égale importance (9. La distinction est valable pour tous Les niveaux 
de planning, du plus petit objet à l'ensemble urbanistique, 

Dans l'architecture ultariste, le contrôle physique est parfois domi. 
nant, en rapport avec des fonctions relivement diffuses qui n6 
nécessitent qu'un cadre assez schématique. À ce niveau le plus bas, 
la tâche déterminera seulement la réalisation technique des séparations 
&t, éventuellement, les dimensions des espaces. Quand les fonctions 
deviennent plus diérenciées, il faut en outre considérer La forme et 
la distribution topologique des espaces. La forme d'espace, au one 
trare, m'est prescrite que par des fonctions ès spéciales. Les angles 
régulles et déterminés sont par exemple rarement néceaires du 
point de vue fonctionnel, Ils sont plutôt déterminés techniquement ou 
font parte de systèmes foumels globaux (styles), capables de satisfaire 
les aspects plus élevés de In tâche (9. L'architeture primitive est 
décrite en général au moyen de schémas Lopologiques communs à la 
structure de la tâche et à In forme, Certains symboles icéniques où 
conventionnels interviendront cependant d'habitude dans la description 
puisque architecture primitive et rarement purement fonctionnel. 
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Ces éléments de symbolisation peuvent avoir un caractère de décora- 
tion ou la structure formelle peut être elle-même symbolisante (**). 
Dans une société où les tâches de la construction sont différenciées, on 
a tendance à établir une distinction entre les tâches purement utilitaires 
et celles de symbolisation. En Europe, les habitations rurales et 
urbaines ont traditionnellement un caractère utilitaire. Puisque le mode 
de vie fondamental est resté relativement invariable au cours de 
l'histoire, l'architecture utilitaire a acquis un caractère assez constant 
que « colorent > seulement des exigences diverses de contrôle physique 
(différences régionales). Par contre les changements stylistiques se sont 
exprimés sur des bâtiments spéciaux, manifestant les évolutions des 
objets religieux, philosophiques et sociaux. L'habitat n'enregistre donc 
que partiellement les aspects changeants de la société. S'il est devenu 
de nos jours une tâche « dominante » c'est à cause de l'individualisme 
moderne qui pousse l'homme à désirer son propre milieu de symboles. 
Le problème est souvent résolu par une imitation « romantique » de 
motifs (#*), C'est pourquoi l'habitat moderne reflète spécialement bien 
le chaos social et culturel propre à notre époque. Si une communauté 
doit s'exprimer au moyen d'une certaine uniformisation des logements, 
la maison individuelle, conçue selon les goûts du client, a nécessaire 
ment une influence négative sur la communauté, 


1 Une certaine uniformisation des logements dans le but d'accentuer 
1 leur caractère utilitaire n'exprime la communauté que de façon indi- 
1 recte. Le milieu de symboles doit trouver son expression directe dans 


l'architecture monumentale c'est-à-dire dans des solutions qui mani- 
festent les valeurs culturelles fondamentales pour le milieu social. Le 
milieu de symboles dépend, comme on l'a vu, d'un système formel qui 
est apte à représenter de façon icônique des structures sociales et 
culturelles. On a vu aussi qu'un système de symboles architectural et 
articulé présuppose une certaine géométrisation parce que la vigueur 
expressive et l'adaptabilité des éléments dépendent de leurs propriétés 
géométriques. Alors que les situations fonctionnelles possèdent un degré 
élevé d'individualité et ne contribuent que dans une mesure limitée à 
la formation de types, le milieu de symboles manifeste les objets 
communs aux situations particulières. Une structure architecturale 
élevée représente normalement un milieu de symboles déterminé. On 
peut satisfaire une fonction physique par différents moyens mais le 
milieu de symboles exige que nous fassions notre choix parmi ces 
moyens (#). Le milieu de symboles demande le développement de 
structures et de types particuliers qui ne peuvent évidemment entrer 
en conflit avec les exigences fonctionnelles (*). Si tel était le cas, 
nous devrions en conclure que les symboles sont inadéquats et démodés. 
De cette manière la situation fonctionnelle particulière doit être con- 
sidérée comme une partie d'un contexte socio-culturel plus vaste. Les 
œuvres d'architecture monumentales, parce qu’elles concrétisent les 
pôles centraux du milieu de symboles, doivent posséder la vigueur 
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expresse et l'articulation structurale les plus développées à l'itérieur 
du système archiectural (2) 
11 vensuit qu'un système archtetural doi être considéré comme une 
collection ordonnée de totalité architecturales, On peut cluser les 
Kataiés et décrire Les elases d'après Les dimensions de La che et des 
moyens, Un syslème architectural se caractérise par Le nombre et les 
pes de classes, IL comprend également les relations particulières qui 
existent eme les tâches, telles qu'un ordre hiérarchique où une 
“addition » d'épaités (7). Nous avons déjà mentionné que Là diféren. 
en des tiches de la construction a &é précédée par une totalité 
ague et magique. Toutefois la diférencation est esentcle pour une 
lure développée et nous avons vu quelle s'accompagne d'une cer- 
taine eéométrisation des structures formelles. Le système architectural 
so présente aussi comme une collection limitée des totalité architèc- 
turales où certaines jouent un rôle + dominant ». 11 arrive souvent 
qu'une seule tâche soi: dominante, auquel cas le développement du 
système arekitecural peut se décrire par référence à ce 1spe unique. 
Les types de bâtiments du système architectural ne sont pas des 
totalité fixes et statiques, Us devraient plutôt être caractérisés comme 
un système de probabilités, comme un ensemble statique analogue au 
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style.Ceci implique que les types offrent des possibilités de variation, 
autrement dit, les pôles primaires essentiels au type interviennent dans 
des contextes phénoménaux toujours renouvelés d'après la situation. 
Le système architectural garantit donc à la fois l'ordre et la variation, 
Nous avons vu qu'ordre et variation sont liés puisqu'une « variation » 
sans référence à un ordre constituait une fantaisie arbitraire et dépour- 
vue de sens tendant à détruire le système architectural existant. D'un 
autre côté, l'ordre qui ne permet aucune variation n'amène qu'à la 
pure répétition de clichés connus (banals) (#). L'invention accidentelle 
et l'ordre statique n'ont donc ni lun ni l’autre de valeur d'information. 
Les systèmes architecturaux prolifiques doivent se baser sur la forma- 
tion de types de bâtiments étroitement liés et variables. Le type 
particulier acquiert sa signification en tant que partie du système 
architectural, c’est ainsi que les types plus élevés « enrichissent » ceux 
qui le sont moins (%*). 


LE BUT DE L'ARCHITECTURE 


Le but de l'architecture a été décrit largement dans le chapitre consacré 
à la tâche de la construction. Terminons par quelques remarques 
touchant son rôle culturel en général. On a vu que l'architecture 
poursuivait un objectif pratique (instrumental) aussi bien qu'un but 
artistique. Elle concrétise un complexe de pôles divers où sont compris 
les objets (valeurs) culturels. Elle est aussi caractéristique parce qu'elle 
concrétise de nouveaux objets intermédiaires qui réagissent sur la 
société. L'architecture est donc à la fois un « outil» pratique et un 
système symbolique. Nous avons tenté d'exposer cet état de choses en 
définissant les dimensions essentielles à la totalité architecturale (#5). 
Que l'architecture soit à la fois intrumentale es artistique signifie que 
son objectif comprend des composantes cognitives, cathectiques et 
évaluatives. L'architecture n'est pas purement cognitive puisqu'elle ne 
nous transmet pas la connaissance bien qu'elle contribue à ordonner 
notre environnement. Elle n'est pas purement cathectique parce qu'elle 
ne nous procure pas le divertissement, et pourtant elle est une source 
de joie et de mécontentement. Elle n’est pas non plus évaluative parce 
qu'elle ne nous prescrit pas de règles de conduite et cependant elle 
révèle des normes sociales et culturelles. L'architecture est en tout cas 
quelque chose de « plus » qu'un outil purement pratique et ce « plus » 
est essentiel pour la vie humaine. C'est pourquoi l'architecture forme 
une partie importante de notre environnement. 
L'architecture constitue explicitement une « activité synthétique » qui 
doit s'adapter à la forme de vie en tant qu'ensemble. Cette adaptation 
m'exige pas que toutes les œuvres soient liées à tout l'ensemble. 
L'œuvre individuelle concrétise des ensembles secondaires mais, parce 
qu'elle appartient à un système architectural, elle participe cependant 
à une concrétisation complète. Les nouvelles concrétisations ne peuvent 
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ai ire le passé mi rompre totalement avec 1e tradition. Elles dépea- 
dent de l'existence de systèmes de symboles susceptibles de développe 
ment, ce qui implique que nous devons conserver de a tradition non Les 
moûfs mais pluuôt les principes structuraux (1). La forme articulée 
permet à l'architecture de transcender son aspect purement pratique ( 
La «forme » désigne en principe l'adaptation à un contexte plus vaste. 
L'informe est sans adnptabilné parce qu'il manque de propriétés 
définissables. La fomme devient plus ou moins complexe selon la 
tâche et faut, pour In décrire, uier un nombre diversifié de mesures 
de comparaison. Nous devions répéter que tous Le aspects de a tche 
se présentent simultanément (). Même l'aspect économique no devrait 
pas ête considéré séparément comme 1 l'est si souvent. Le jugement 
économique dépend de la justesse de la définition de la che de la 
construction. Cest seulement quand une solution est réelle que nous 
pouvons analyser son aspoct économique. On accepte souvent de no 
jours d'apparentes solutions qui servent de mesures de comparaison 
pour des solations plus codteuses mai récles. 

Etant donné que La solution architecturale est déterminée par des pôles 
pris parmi toutes Les catégorie fondamentales d'objets, l'architecture 
est restée synthétique au cours de l'Hstire (). Ce n'est que récemment 
qu'on a tenté de spécialiser l'architecture en Ia réduisant à une simple 
activité pratique, Î est pas facle ni de comprendre ni de pratiquer 
ne activité symhétique en période d'intense spécialisation. Mais nous 
avons vu que Les actitiés synétiques concrétisantes étaient essentielles 
À l'interaction er an développement eulmrel. Le fait que nou désrons 
préserver Le caractère synthétique de l'architecture ne signifie pas que 
nou ne devons pas acquérir une connalsunce poussée de se como 
sans. Cete connaissance ne peut acquérir que sur la base d'une 
ihéorie intégrée de l'architecture. Une fois In connaissance complétée 
par une lormation adéquate touchant la créaion ei la perception de 
T'architecture, nous pouvons ateindre notre objectif: un environnement 
ordonné de façon plus satisfaisante, 


GE) La forme représente la che, pas Le contraire 
(6) Certains des bts de pôles, suit es obes de pôles fonctionne ne peu- 
Vent & détnir écpendemment de cerines proprité formels 

LE) En d'autres termes, ex à peine ils appartement au système de cohérence. 
est cie, pour démier le rôle Jo par un Pôle, dominer Le come 
auénees de 2 more 

G) Les imenalles «irréguliers» de lareccure procque clique sont des 
ousprodu ne Réchamt ce MerPrEEON 
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(@) Autrement dit, les relations sémantiques adéquates rendent vivante l'œuvre 
d'architecture. 

{®) L'intention de formes significatives s'appelle généralement «formalisme », 
(9) L'interdépendance des parties implique que l'œuvre d'architecture soit voulue 
en tant que totalité. Elle ne peut prendre naissance par «l'addition» des 
contributions apportés par les spécialistes techniques. 

(9) Par exemple, les ordres conventionnels de l'architecture classique qui 
n'ont aucun sens technique mais sont très significatifs quand on les considère 
comme appartenant à une totalité architecturale. 

(0) Les mêmes formes peuvent participer à plusieurs niveaux. Les lignes droites 
et les angles droits peuvent être déterminés techniquement et ont une impor- 
tance fonctionnelle et symbolique. 

G1) Comparer avec III, 3, note 115. 

{12 Nous avons vu qu'il était trop simple de croire qu'un mode de vie se mani. 
fese surtout dans les conceptions de l'space et du temps. Un modo de re Peu 
tout aussi bien se représenter par différentes « images » magiques, poétiques où 
scientifiques qui contribuent aussi à la totalité architecturale. 

(13) On entend souvent dire que l'architecture demande « unité », « rythme » et 
« équilibre ». Ces concepts ne désignent pas des pôles intentionnels mais expri- 
ment notre besoin d'ordre. De telles affirmations restent de purs truismes aussi 
longtemps que les moyens d'atteindre cet ordre ne sont pas expliqués. 

(14) 11 ne faut pas confondre l'utilisation de formes d'emprunt avec une copie 
des formes du passé. 

G5) Voir Bandmann, Mirtelalterliche Architektur.…, pp. 7 et suiv. 

(16) On peut par exemple choisir un type de bâtiment, mais en modifier les 
détails (la basilique chrétienne, romane, gothique) ou on peut reprendre un motif 
et changer sa signification (la coupole). 

(7) Au début du développement stylistique, les éléments traditionnels (motifs) 
sont généralement repris et combinés additivement. Ils se fondent peu à peu 
en un ensemble continu. On trouve par exemple ce procédé dans le développe- 
ment artistique de Michel-Ange. (Voir C. Norberg-Schulz, Michelangelo.….). 
Pour une étude générale du problème, voir A.E. Brinckmann, Späfwerke gros. 
ser Meister, Francfort s/Main, 1925. 

{#) Ni d'ailleurs comme une défense du goût habituel. 

(9) Comme la Bastille ou les maisons natales des grands hommes. 

€) Comment faut-il juger la qualité d'un bâtiment comme la Portioncule ? La 
chapelle n'a pas été construite en vue de manifester la personnalité ou l'nse- 
nement de St-François mais a été liée de façon accidentelle avec ce dernier, 
Non que la chapelle ait brusquement acquis sa qualié architecturale qar le 
fuit dé le roomenion. La qualité est due au fai qu'elle rodapiai À son 
nouveau rôle et telle est aussi la raison pour laquelle St-François aimait la 
chapelle (voir V. Matt & Hauser, Francesco d'Assi, Padoue, 1952, pp. 58 et 
Suiv). 

(1) Une époque se meurt quand ces connexions sont détruites. 

(2) Les deux tendances sont fréquentes à notre époque. 

(23) En réaction contre le rationalisme propre au fonctionnalisme du début, 
les années postérieures à la seconde guerre mondiale ont été caractérisées par 
une attitude formaliste. 

(4) Notre classification n'est pas neuve mais nous espérons l'avoir rendue 
plus précis en définissant les concepts de milleu physique et de milieu de 
symboles. 


(5) Les deux intentions se distinguent à peine dans l'architecture primitive, 


(2%) Des angles déterminés sont aussi introduits au moyen de petits objets tels 
que placards, tiroirs, lits, tables et chaises. La forme des bâtiments peut influen- 
cer de façon analogue la structure des entités urbaines. Les niveaux formels 
sont en général coordonnés. 
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(83) Longue Les architectes contemprains vont chercher leur inspiration dans 
Farebiecre pale, Je parent souvent de Le conception erronée selon 
laquelle Parchheenre Primite exe purement fonctionnel, 
(3) Limitation du vieux, bitiment de ferme m'est évidemment pas déterminée 
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Ssdapier aux fonts comme un ent» ei donc imatiinante 

(0) Voir Bandmann, op. cé, p. 38. 
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Dans la première partie de cette étude, nous avons posé plusieurs 
questions auxquelles ne répond pas la théorie architecturale en tant que 
telle, La théorie considère l'architecture comme un objet, sans expli- 
quer l'expérience de l'architecture, la production d'œuvres archiectu- 
rales on les problèmes liés à la formation des architectes, La théorie 
calin ne s'occupe pas des problèmes plus spéciaux tels que la critique 
architecturale et 12 recherche historique. Ces quatre domaines ne sont 
pas compris dans lathéorie, mais ik constituent cependant ses 
applications les plus importantes. Ainsi, la théorie nous apprend à 
contréler nos perceptions et nous indique comment définir la pro- 
fondeur intentionnelle pertinente. Elle définit en outre les facteurs qui 
déterminent la production d'une œuvre d'architecture et permet de 
découvrir si une solution particulière est satisfaisante, La théorie 
apporte aussi la base nécessaire à la recherche architecturale en signa- 
lant les problèmes et en ordonaant les résultats. La recherche privée de 
fondement théorique n'est qu'une activité aveugle menant tout au plus 
à une connaissance fragmentaire. La théorie indique enfin ce que 
devrait apprendre le soi-disant architecte, de même qu'elle organise les. 
matières spéciales enseignées par les écoles d'architecture de manière 
à comcituer un ensemble ul à lu fois à l'étudiant et au professeur. 
Nous avons affirmé que ces quatre domaines se caractérisent aujour- 
d'hui par leur instabilité, Situation probablement permanents, à cause 
de Ia complexité toujours croissante de notre forme de vie. Un dévelop 
pement correspondant de l'aperçu théorique s'avère nécessaire. 
Notre tentative de donner les grandes lignes d'une théorie intégrée de 
l'architecture est basée sur des problèmes pratiques et nou voudrions 
donner un bref compte rendu de ses applications les plus importantes : 
expérience, production, analyse et formation, Neus ne prétendons pas 
resoudre Xes problèmes, mais seulement suggérer leur définition et 
montrer comment la théorie peut nous aider à les analyser, 
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1. L'expérience 


11 ne faudrait pas confondre, comme on l'a déjà dit, l'analyse de 
l'expérience architecturale et l'analyse de l'architecture elle-même (1). 
L'architecture se décrit en termes d'objets en employant les mesures 
de comparaison indiquées ci-dessus. Toutefois, un compte rendu de 
l'expérience de l'architecture traite de la question de savoir comment 
l'architecture, dans le sens le plus large du terme, est « utilisée » (2). 
Dans le chapitre consacré à la perception, nous avons insisté sur 
l'importance d'atteindre les objets pertinents de la situation. Une 
profondeur intentionnelle insuffisante est tout aussi malencontreuse 
(dangereuse) que l'intention d'un pôle trop distant. La plupart des 
bâtiments participent à plusieurs situations, Quand nous nous hâtons 
pour nous rendre vers notre lieu de travail et pour en revenir, les 
bâtiments que nous longeons constituent un arrière-fond assez neutre. 
Ils ne sont pas pour autant insignifiants mais, à ce moment-là, nous 
nous contentons de percevoir certaines de leurs propriétés. Notre 
attitude se modifie complètement si nous participons à une situation 
dans laquelle le bâtiment intervient activement. En revanche, notre 
attitude comme touriste diffère de notre attitude de tous les jours et 
l'architecte et le profane « voient» les bâtiments sous une optique 
différente. En d'autres termes, nous nous orientons d'après le Aufgabe 
la tâche) de la situation. C'est pourquoi, l'expérience de l'architecture 
est changeante et multiple. Mais on utilise rarement en ce sens 
l'expression + expérience de l'architecture », On imagine, au contraire, 
l'existence d'une attitude particulière propre à déterminer la « véri- 
table > expérience de l'architecture. Cette attitude se définit surtout 
comme l'intention des propriétés formelles de l'œuvre d'architecture (#). 
Nous avons déjà rejeté la conception de l'art pour l'art et nous devrions 
en conséquence nous demander si cela a un sens de parler d'une 
expérience « véritable » de l'architecture. 

La tâche de la construction comprend toutes les situations auxquelles 
le bâtiment doit participer (*). La totalité architecturale concrétise en 
conséquence fous les objets de buts des différentes expériences frag- 
mentaires envisagées plus haut. Cela signifie que l'expérience de la 
totalité architecturale ne correspond à aucune des perceptions liées 
aux situations particulières auxquelles participe l'œuvre d'architecture. 
I est naturel de définir l'expérience architecturale « véritable » comme 
la perception de la totalité architecturale, expérience sans linison avec 
une quelconque situation spéciale mais exigeant une intention parti- 
culière où l'œuvre d'architecture est comprise comme une concrétisation 
totale ou comme un objet culturel. Une véritable attitude architecturale 
ne se tourne pas vers les aspects particuliers de l'œuvre, qu’ils soient 
instrumentaux ou symboliques, mais vise à saisir l'œuvre comme un 
tout. L'expérience architecturale devrait donc correspondre à la des- 
cription pertinente de l'œuvre en question. Dans la perception de 
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l'architecture, il faut viser la totalité adéquate; beaucoup d'interpréta- 
tons fausses partent de l'intention d'autres structures que celle qui 
rend l'œuvre compréhensible. I ne faudrait pas confondre l'expérience 
de l'architeerure avec l'expérience des pôles particuliers, fussent ils 
supérieurs ou inférieurs; l'expérience de l'archilecture consiste en 
Texpérience d'une concrétisation et est, comme telle, une véritable 
expérience artistique (). Pour l'importance de ce genre d'expérience, 
nous renvoÿons le lecteur à la section comsacrée à l'+ esthétique ». 1 
ne nous est toutefois pas permis d'oublier que la vie quotidienne 
demande en outre des attitudes plus « pratiques > à l'égard de l'envirom- 
nement architectural () 

Quand nous utilisons le terme < profondeur intentionnell » à propos 
d'architecture, nous entendons la structure adéquate qui doit constituer 
objectif de la perception. Evidemment, une intention correcte (ati. 
tude) ne vient pas d'elle-même. Elle implique que nous sommes 
capables de stmeturer formellement la situation et aussi que nous 
percevons les formes qui sont sémantiquement liées avec les contenus, 
Psychologiquement parlant, nous devons posséder les schémas cor. 
respondant à la suucture de l'œuvre, La plupart des êtres humains 
possèdent plusieurs schémas liés à l'architecture, tels que les schémas 
topologiques et géométriques décrits par Piaget. Mais l'expérience 
révèle que ceuxi sont insuffisants ou plutôt presque personne n'est 
capable de les appliquer durant la perception de l'architecture, Bien 
que la plupart des gens réagissent de façon négative au désordre (5), 
leur expérience de l'architecture se base sur des schémas spéciaux qui 
consistent à rechercher les formes qu'ils ont l'Aabitude de voir. Ceci 
correspond à la tendance selon laquelle nous voyons ce que nous nous 
attendons à voir, Puisque Ia plapart des être humains évoluent entourés 
ar des œuvres d'architecture, nous pouvons en déduire qu'ils possèdent 
probablement de tels schémas. Nous pouvons qualfer ces schémas de 
préhueés parce qu'ils se réfèrent plus à des motifs conaus qu'à des 
principes ou à des structures de caractère général (). Un type parti- 
culier de préjugé consiste à appliquer de tek schémas fragmentaires à 
l'architecture d'autres époques qu d'autres endroits, Certes, À est 
normal de croire naïvement que nos schémas fragmentaires trans- 
mettent une perception adéquate de n'importe quelle œuvre d'archi- 
weture, La plupart des gens sont prêts à déclarer que lel bâtiment est 
beau » ou qu'est « aid ». De telles critiques reflètent une percoption 
très nuperficelle F). De même, si nous assimilons, dans une certaine 
mesure, Le style dominant notre environnement quotidien, notre per- 
ception des aues styles sera imuisfaisunte (). En conséquence, 
l'expérience de l'architecte doit en général se baser sur In pratique. 
Cette exigence n'a ren d'antinaturel puisqu'il n'existe aucune différence 
fondamentale entre l'acquisition spontanée de schémas au cours de Ia. 
eroissance et là formation plus directe des adultes, < Apprendre à 
Voir > Lend donc à comprendre un langage formel. Le point fondamen- 
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tal réside dans le fait que nous ne pouvons percevoir que l'ordre et que 
les schémas qui rendent cette démarche possible ne sont pas donnés 
a priori et doivent être acquis. Nous devons apprendre à organiser 
formellement une situation comme nous devons apprendre les signifi- 
cations des formes, Ces deux aspects doivent cependant rester séparés 
dans une certaine mesure. Tel est le cas aussi quand, apprenant une 
langue, nous donnons une attention distincte aux problèmes de la 
« grammaire » et à ceux du « vocabulaire » (1). La formation peut se 
baser sur l'information directe aussi bien que sur la pratique pour 
«utiliser» de l'architecture. Afin d'éviter la formation de préjugés, 
il faut que la formation architecturale accompagne la formation géné 
rale. Puisque l'architecture constitue une partie essentielle de notre 
environnement, il semble raisonnable de réclamer que l'« appréciation 
de l'architecture > soit enseignée à l'école primaire (1*). L'entourage 
existant favorise le développement de schémas perceptuels articulés et 
c'est pourquoi il est si important de grandir dans un environnement 
architecturalement ordonné (1%). 
La modification de comportement exigée du spectateur constitue un 
problème particulier lié à l'expérience de l'architecture. Nous avons 
vu que la structure architecturale réclamait des points de vue parti- 
culiers pour devenir intelligible. Une succession d'espaces organisés 
de façon symétrique n'est perçue de façon adéquate que si nous 
| évoluons le long de son axe tandis que l'espace centralisé de la 
| Renaissance doit être expérimenté en nous plaçant en son centre. 
Les points de vue sont, en général, fonction des phénomènes de 
constance. Ils donnent une perception adéquate tant que la constance 
de la Gestalt est maintenue. C’est pourquoi, la succession symétrique 
et l'espace centralisé admettent certaines déviations à partir des points 
de vue et des mouvements idéaux, alors que d'autres déviations 
conduiraient à une perception insatisfaisante (fausse) (4). On ne peut 
expérimenter un organisme architectural complexe que par un mouve- 
ment où la succession des perceptions s'organise mentalement en une 
expérience totale (1°). Dans ce cas, la perception ne consiste pas 
seulement dans l'impression visuelle à chaque moment isolé, mais elle 
est déterminée par notre conscience de la présence de certaines 
formes (1°). 
Nous nous sommes déjà demandé s’il était possible de percevoir un 
ordre mathématique complexe et nous avons affirmé que la perception 
saisit plus les Gestalten architecturales que les « invisibles » relations 
numériques. Lorsque nous percevons une répétition de similitudes en 
profondeur, nous percevons les raccourcis comme tels parce que nous 
supposons que la répétition est uniforme (« constance de projection »). 
Ceci illustre le fait qu'une structure irrégulière échappe à une percep- 
tion satisfaisante et explique aussi la raison pour laquelle une 
tive construite physiquement possède un effet visuel aussi frappant (11). 
Le rôle fondamental des phénomènes de constance dans la perception 
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signifie que mous no devrions pas attacher trop d'imporiance aux 
sokdirant « subtilités optiques ». On a beaucoup ri sur les illusions 
optiques Les moins évidentes : lignes légèrement incurvées qu paraissent 
droles et vice versa et les Jignes légèrement ineurvéss des temples 
rees ont été expliquées comme une tentative pour contrecarrer da 
és ilusions (1), Puisque le principe de a constance de Ia forms mous 
prédinpose de toute façon À népliper les déformations de la forme 
Lénérale provenant de l'éclairage, du contente proportionnel, de la 
Gonleur, ét, faut donner très peu de considération aux théories 
concernant Les « subtilités optiques» (1). Nous voyons bien. le même 
Hitiment quel que soit le temps, méme si un éclsiage parriculier 
accentue sa structure 6°). 

En conclusion, nous voudrions répéter que l'expérience architecturale 
vise à saisir Là totalité architecturale comme un objet intermédiaire. 
Mai l'expérienes dir souvent se constimer au ravers d'une aueces 
sion de perceptions, favorisées par notre connaissance. La perception 
de l'arehcetre est souvent défctueue parce que Ia plupart des gens 
ne possèdent que des schémas perceptuek op peu développés (1). 
Cest pourquoi l'flet auendu par architecte ne leur apparait pas. 
Ceci n'implique pas, ben sûr, que nous devrions renoncer à l'architec- 
ture pure. Les uches de ja construction sont, mous l'uvons vu, 
déterminées par des facteurs qui tanscendent les dés partculiers et 
elles doivent être résolues même si les solutions sont mal comprises 
où mal jugées. Sinon, nous riquons d'être confrontés à de graves 
problèmes sociaux où culturel. Noie étude montre que nous ne 
résohions pas ces problèmes en suivant le goût dominant et qu'an 
contraire, les tâches de la construction doivent être définies sur une 
base objective et résolues par les moyens adéquats. Afin de permettre 
À l'architecte de mener à bien cette che, le publie devrait renoncer à 
sa confiance asie dans le goût dominant, ce qui présuppose qu'il soit 
éluqué à regarder l'architecture 9). Certaines totalités architecturales 
se perçoivent aisément alors que d'autres requièrent une étude et une 
pratique approfondies (%). est pariculèrement difficile de « compron. 
dre » des œuvres complexes provenant d'autres cultures. Un réalisme 
naïf suppose que nous pouvons fire spontanément l'expérience d'œu 
es d'art de toutes Les époques, mais une analyse de contre révêlerait 
que l'eexpérience» consiste généralement à retrouver nos pôles 
intentionnels personnels dans des totalités auxquelles ik n'appartiennent 
pas (). Cest pourquoi, 1 faudrait être prudents en jugeant des 
œuvres d'architecture d'autres périodes. L'histoire de l'architecture ose 
rarement considérer ss résulats comme certains (°). 1 faudrait sou. 
ligner enfin que l'intention de La structure adéquate implique que nous 
devons négliger dans notre perception plusieurs objets imermédiires 
secondaire Lls qu Les ilusions opéques. Nous avons ralson d'affirmer 
ue le corrections optiques devraient plat être comprise comme des 
dévitions à partir de La norme stlisique (#7). 
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La psychologie de la perception nous apprend que, pour être actives, 
les choses doivent posséder un ordre clair et que l'architecte devrait 
former ses bâtiments de façon que la perception n'en soit pas trop 
difficile. 


(1) IL faut répéter que cette exigence est d'une importance cruciale 
voulons atteindre une pleine compréhension de notre domaine. 
€) Ceci correspond au fait que la « perception » ne signifie pas une réception 
passive d'impressions. 
G) Par exemple les aspects spatiaux. 
(9) «Toutes les situations » désigne les situations « générales » qui composent 
le milieu physique et le milieu symbolique. 
€) Kant disait que l'expérience artistique était « désintéressée ». Nous pou- 
vons interpréter ceci comme l'intention d'un objet intermédiaire plutôt que 
d'un pur objet particulier. L'expérience artistique n'est pas pour autant détachée 
de la vie réelle. 
{) L'expérience de Maslow et Mintz montre cependant que l'architecture nous 
influence également quand elle ne sert que de fond « neutre ». 
() Comparer avec Maslow et Mintz, op. cit. 
| () Puisque les expériences psychologiques concernant la perception. architec- 
turale nous font défaut, nous ne pouvons discuter ces problèmes plus en détail. 
)_Des termes comme « beau » et « laid » désignent des expériences de nature 
êt d'espèce différentes. 
(10) Comparer l'étude de Meyer touchant la perception musicale (Emotion and 
| Meaning.…., P. 43). 
(11) Les principes généraux sur lesquels se fonde le concept d'ordre peuvent 
nus être étudiés indépendamment d'un langage formel particulier (< théorie 
systèmes »). 


pement de personnalit 
G3) Telle est certainement la raison du traditionnel bon goût des Italiens. 

(11) Les structures formelles, y compris les illusions dépendent très 
fort des points de vue adoptés. PRES 

(5) 11 ne faut pas confondre ceci avec la distinction établie par Frey entre les 
Structures « simultanées » et les structures « successives ». Une structure simul 
tanée complète peut exiger que le spectateur se déplace tandis qu'une succes- 
sion simple peut s'éprouver à partir d'une seule position. Ceci montre une fois 
de plus qu'il est nécessaire de distinguer entre l'objet et l'expérience, 

(9) Nous ne faisons pas l'expérience d'un bâtiment ou d'une place comme un 
phénomène isolé, mais comme appartenant à un organisme urbain global. Cet 
organisme « colore » la perception des parties. 

(1%) Par exemple, la scène du Théâtre Olympique de Palladio ou Ia colonnade 
de Borromini au Palazzo 

{#)_ Voir Comnell, op. cit. p. 31 et note 3, chapitre 5 avec bibliographie. Voir 
sus P.A. Michel, <Refimements in Archieciure », J44C, vol. XVL, 19 1, 
sept. 1955. 
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(is) Lidée sinspie de lande de lArr pour l'An du dixmenvième sc. 
La site aréieciuale requiert en Général que mou Inisions EOMber Gr. 
E0) Que a suture soit ccentuée s'implique pas quelle se modifie. On trou 
vera une duson concert e sÿle et l'éclairage dam l'ace de ©. Norbert. 
Shui » Aiektur slemom Kamerabyec» Bree. 1990 
C1) Cest pouranol le profane voit rarement I différence entre in vériable 
uhion et ue décoranon tapes allant der moëf dempra 

5) Apprendre à voie sisnifie acquérir compréemion d'un al et de 
Se utations: si s ” 
(3) Ceci se vérifie aussi pour ls perception muscu, Une pleine compréhension 
premnpose que es formes smples et compieves sent expérimeme ds unes 
Dar rapport ax autres, autrement dit que non connaissons le sÿle commun 
Bug ele appartement 

Des pôles érangers interviennent dans le ssième de cohérence. 

(9) U n'es pas pour autant impantble d'actoidre des analies et des percep- 
ons valables 1 6x faux de croire que l'interprétation du passé Go évolue. 
Tout produit ponéde ane meme Adéquate déienminée qui peut en prince 
Be décris. Nos préféenens peuvent évidemment change, D'iabiude, HO 
prélérons des œuvres Of une Siné avec nos propre problème. 
EM) Gene imerprétaion itègre Les «régularité > dans la mrtire mdéqute 
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2. La production 


Pour résoudre des tâches concrètes de la construction, l'architecte 
utilise des méthodes qui ont nécessairement une base théorique. Toute 
méthode se fonde sur des suppositions touchant le caractère du 
domaine auquel elle est appliquée. L'architecte doit résoudre des 
tâches par des moyens formels et techniques; il doit donc avoir un 
certain discernement théorique afin de décrire les tâches avec précision 
et de trouver les moyens correspondants. La principale raison du chaos 
architectural de notre époque réside dans le manque de compréhension 
théorique des architectes et des clients. Le client devrait en savoir 
assez pour renoncer à des exigences dénuées de sens; quant à l'archi- 
tecte, il devrait, en tant que spécialiste, connaître la série complète des 
problèmes. 
Il faudrait cependant insister tout de suite sur le fait que la production 
de l'architecture ne peut survenir comme une combinaison logique des 
composantes indiquées par l'analyse théorique de la tâche et des 
moyens. En tant que concrétisation, la production de l'architecture 
dépend d'un processus de création unifiant où chaque composante se 
transforme d'habitude sous l'influence du contexte total. Nous avons 
précédemment analysé ce processus de création. Le processus ne peut 
s'apprendre de façon logique et doit s'acquérir par la pratique (1). Les 
méthodes analytiques ne sont cependant pas inutiles. Le processus de 
création nécessite évidemment une matière qui doit — cela est essen- 
tiel — consister en facteurs analytiquement définis plutôt qu'en motifs 
en faveur ou en idées vagues concernant le caractère de la tâche. 
La production vise à créer un milieu physique ordonné et un milieu de 
symboles significatif. Nous résumons d'habitude ces aspects dans 
l'expression « ordre visuel ». Par là, nous n'entendons pas un ordre 
purement formel, mais plutôt l'utilisation de formes significatives. Le 
slogan « design for life » se rapporte à la même intention (*). Le besoin 
d'ordre contraste avec l'actuel mépris pour la forme. Cette tendance est 
omniprésente. Nous marchons, nous nous tenons debout, nous nous 
asseyons « sans façon », nous nous habillons « sportivement », nous ne 
nous saluons plus, nous mangeons debout dans des snack-bars. Notre 
façon de parler doit être plus populaire et aisément compréhensible 
que rigoureuse et structurée. Nos loisirs ne peuvent exiger aucun effort 
et utiliser les clichés les plus banals. L'art est devenu une « expression 
de soi » spontanée et la religion une expérience personnelle et diffuse. 
L'éducation des enfants est maintenant « libre > et les écoles renoncent 
aux interrogations et aux examens. La présente étude démontre la 
conception fondamentalement erronée qui se cache derrière ces ten- 
dances. Les valeurs humaines ne peuvent être préservées et trans- 
mises qu'au moyen de formes symboliques et les facteurs fondamen- 
taux d'une civilisation requièrent les plus articulés des symboles. Des 
réactions contre l'actuelle « liberté » sans forme commencent à voir le 
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eur (3% le manque d'ordre visuel fait également l'abjet de fréquentes 
ritiques, 

Pour créer un ordre visuel, une méthode de production appropriée 
nous est nécessaire, qui doit se baser sur une théorie intégrée de 
l'architecture. La théorie nous aide à définir et à classer les tâches 
indiquer les correspon- 
dances existant entre les deux. C'est pourquoi, la méthode devrait 
intégrer théorie et pratique en coordonmant les différents facteurs 
plutôt que de développer des formes impossibles à construire ou des 
Structures lechniques ne servant aueun objectif. La méthode écarte les 
armes ajoutées « par après > en vue de donner à la solution le rang 
d'« architecture > et n'admet aucune idée préconçue sur la façon dont 
Les résultats doivent être. Elle n'admet qu'une définition du problème 
sur une base objective et une « iraduction » exprimée en fonction des 
moyens correspondants. La méthode présuppose une compréhension 
de la totalité architecturale (9). La théorie montre que là totalité ne 
pout être sectiannée qu'en dimensions qui, dans une certaine mesure, 
peuvent être analysées séparément. Les dimensions ne sont pas choisies 
arbitrairement et doivent rester étroitement liées, Analyser les méthodes 
de produeton plus en détail encore nous entrainerait trop loin. Nous ne 
considérerons que certains 2specis spéciaux du problème et donnerons 
un bref aperçu de la situation actuelle qui a donné naissance à la. 
présente étude. 

Lors de la production, l'architecte est confronté à deux problèmes 
secondaires. IL lui faut tout d'abord des « outil » auxiliaires pour 
présenter ses idées ec il doit ensuite ariver à s'entendre avec les 
autres personnes intéressées à Ja solution de la tâche de Ia construction 
en question, Nous pensons ici à la fois au client ct à l'< équipe » de 
spécialistes qui rendent possible la réalisation du projet 

Les outils auxiliaires de l'architecte sont bien meilleurs aujourd'hui que 
par le pasé. Non seulement, 1 est possible de réaliser plans et 
maquettes d'une façon techniquement supérieure mais, de plus, ces 
nouveaux outils permettent ua liberté formelle jusqu'ici inconnue (6). 
En même temps, les méthodes analytiques et statistiques permettent 
d'analyser de façon exacte les aspects d'une tâche de la construction 
cependant que le caleul mathématique garanti l'exactitude de l'exéeu 
tion technique et l'obteation du contrôle physique désiré. IL ne faut 
pas négliger ces aspects insignifiant, car trop d'architectes travaillent 
encor de façon purement ‘intuitive dans la craint de m'être pas 
assez u aristes ». Certes, la complexité de la totalité architecturale 
requiert des méthodes exactes mais, de nouveau, souvenons-nous que 
certains pas décisif du processus de produetion sont infranchissables 
sans la faculté de la concrétisation intuitive. Les méthodes exactes 
éclairent seulement les aspects séparés de la totalité. En tant que 
concrétisation, Ia totalité n'est présente que dans le travail fini mais elle 
peut se représenter de diverses manières. De telles représentations ne 
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sont jamais très satisfaisantes puisque l'aptitude à «lire» plans et 
maquettes fait défaut à la plupart des gens (‘). Le problème a une 
certaine analogie avec celui de la lecture d'imprimés, de notations 
musicales et de diagrammes (*). Nous lentons en tout cas de repré- 
senter la structure par un autre moyen (*). Quand le profane veut 
donner un jugement spontané sur les plans, les maquettes et les 
photographies d'architecture, il manifeste une attitude superficielle. 
L'éducation est nécessaire et nous voilà à nouveau confrontés avec le 
besoin d'une formation générale pour apprécier l'architecture. 
L'architecte a toujours joué le rôle de «coordonnateur > pour les 
personnes intéressées à la solution d'une tâche de la construction. Il 
devrait non seulement coordonner les spécialistes concernés par l'amé- 
nagement et la réalisation de la tâche de la construction, mais encore 
adapter les exigences du client au système architectural existant, de 
façon à intégrer la tâche dans un plus large contexte. La théorie 
architecturale révèle que les architectes bornés à une spécialisation 
exclusive sont voués à l'échec. La véritable tâche de l'architecte 
consiste à réunir plusieurs facteurs issus de domaines différents. Ces 
domaines sont aujourd'hui trop complexes pour que l'architecture les 
maîtrise tous; il doit avoir recours à l'information et à la collaboration 
avec différents spécialistes. Cette collaboration présuppose une subdi- 
vision théorique opportune de la totalité architecturale qui permette 
d'isoler et de coordonner des éléments clairement définis. Par consé- 
quent, le «travail en équipe» tel qu'on le réclame actuellement, 
présuppose l'existence d'une théorie intégrée de l'architecture. Les 
| différents spécialistes ne sont concernés que par des fragments de la 
tâche de la construction ou des moyens menant à sa solution. La 
création de totalités architecturales transcende la compétence de 
l'ingénieur et du spécialiste technique. La concrétisation architecturale 
comprend, nous l'avons vu, tous les aspects de la construction et doit 
être menée à bien par un architecte formé à la production synthé- 
tique (°). 
Il est en principe impossible pour l'architecte de satisfaire directement 
les désirs du client. Il doit toujours utiliser des moyens qui dépassent 
l'entendement du client et doit, d'autre part, intégrer la tâche de la 
construction dans un contexte fonctionnel et social qui ne concerne 
que partiellement le client. C'est donc une idée fausse que de croire 
que l'architecte doive satisfaire le client. Nous devrions plutôt définir 
sa tâche comme une intégration du problème dans un ensemble plus 
vaste. Cela implique qu'il doit donner une définition plus large et plus 
précise de la tâche et des moyens que celle que le client peut 
embrasser (1°). Ceci n'est possible qu'à partir d'une théorie intégrée 
de l'architecture ('). La confiance demandée au public doit être 
développée par l'éducation à l'« appréciation de l'architecture ». Les 
deux parties doivent baser leur attitude sur une compréhension théori- 
que des objectifs communs. Le public et les architectes partagent la 


24 


archiguelma Hlogspot com 


Pauon: Le Crystal Palace à Londres (18SD) 


responsabilité du chaos visuel de notre époque. Le publie définit en 
général les tâches de la construction d'après les intérêts limilés et à 
cour terme et découvre, trop tard, que les désirs d'une personne 
étouffent ceux de l'autre. Les architectes, pour leur part, montrent 
un manque de respect à l'égard de leur propre domaine et s'abandon- 
nent à un jeu de formes arbitraire saos Ja compréhension nécessaire de 
lu tâche de 1a construction, des moyens et de la structure hiérarchique 
du planning. Le chaos visuel prouve suffisamment que les architectes 
doivent réorganiser de façon radicale leur domaine et qu'ils doivent être 
lus exigeants vis-à-vis d'eux mêmes, L'architecte doit comprendre que 
sa responsabilité transcende Ja satisfaction du client particulier, L'ordre 
fonctionnel et symbolique qu'il devrait créer ne permet par de consi- 
dérer les tâches. isolément. 

Nous avons déjà fait plusieurs allusions à la situation actuelle confuse 
de l'architecture. Nous donnerons à présent un bref aperçu des 
problèmes et des tendances les plus caractéristiques. 

Les nouvelles possibilités techniques ont été de la plus haute impor- 
tance pour le développement d'une nouvelle arirude. vis-3-vis de 
l'architecture. Les matériaux comme la fonte, l'acier, le verre et le 
béton armé, ont suscité le développement de la construction en 
squelette (ossature) qui constime la pls grande innovation du 
dicneuvième siècle. La comtruction en squelete a permis le plan 
libre » ainsi que Ia réalisation d'énormes espaces continus et de bâti- 
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Planning « organique ». Aalto: Centre civique à Säyniütsalo. 


ments très élevés. Les façades se sont transformées en membranes : 
légères et transparentes (‘*). Le Crystal Palace à Londres (1851) a 

utilisé ces deux possibilités et a révélé les avantages de la préfabrication | 
et du montage. Au même moment, une nouvelle cohérence formelle est 

venue remplacer l'idée classique de l'équilibre des parties qui voulait 

que «rien ne puisse être ôté ou ajouté sans que l'harmonie soit 

détruite ». Dans le Crystal Palace, il était possible au contraire d'ima- 

giner une addition ou une soustraction formelle à cause de la cohérence 

créée au moyen de la répétition constante du même système technique 

prégnant. Une forme nouvelle, ouverte, flexible ou « incomplète » 

(mais néanmoins satisfaisante) était née (:*). Les nouvelles possibilités | 
techniques donnent ainsi à l'architecture la liberté de fournir un cadre 

à des fonctions et à des formes de vie nouvelles. 

Vers les années 1920, l'intérêt s'est déplacé des dimensions techniques 
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vers les dimensions fonctionselles et formelles, Le cubisme a introduit 
un genre nouveau d'esthétique. Ses juxtapostions de plans colorés et 
en pénétration interne ont exercé une influence très heureuse sur les 
architectes, Cette atitude formelle était à Ia fois une force et une 
faiblesse. Le danger de dégénération en jeu formalise est souvent 
devenu réalité. Mais il fallait absolument que les architectes devinssent 
conscients des fonctions formelles des surfaces colorées et texturées 
et que l'intérêt à l'égard des compositions en espace libre s'affaiblit. 
Se sont ainsi développés des éléments capables de s'adapter à des 
fonctions et à des exigences psychologiques diverses, Les expériences 
ormelles ont suscité une nouvelle conception de la construction. Cette 
dernière a perdu son caractère traditionnel de masse fermée et est 
devenue une juxtaposition ordonnée de surfaces (panneaux) fonction- 
nellement déterminées dans un espace continu (#6) 

Après 1045, Ia situation est devenue plus confus. Le mouvement 
moderne ne possédait plus ce caractère homogène des années vingt 
Ses problèmes non résolus ont suscité une insatisfaction suivie d'une 
certaine réaction au cours des années immédiatement postérieures à la 
seconde guerre mondiale, Mais Ja réaction n'aboutit mulle part. Pln- 
sieurs de ses tentatives consistent en improvisations accidentelles 
sans liaison avec les problèmes vérimbles et ne satisfaisaent que des 
besoins scatimentaux limités dans le temps. L'< empiricisme » scan- 
dinuve et le « Heimattil > suisse furent tous deux des épisodes sans 
possibilité de développement et de croissance. Les architectes qui se 
considéraient comme appartenant au mouvement moderne expriment 
également de profondes divergences d'opinion. Deux conceptions fon- 
damentales dominent Ia siwation : la conception « organique » repré 
sentée par des architectes aussi différents que Wright et Aallo, la 
conception « technologique » représentée par Mies van der Rohe. Ce 
demier perpétue la tradition technique du dix-neuvième siècle tandis 
que les premiers trouvent etc approche « stérile » et inhumaine. De 
leur côté, les architectes s technologiques » me voient que chaos et 
subjectivisme dans les produits < organiques » (1). 

La plus grande parte de l'architecture moderne souffre d'une contra- 
diction interne, étant toujours « composée » selon des idées aussi 
périmées que la proportion et l'équilibre. La flexibilité est toutefois 
nécessaire au plan libre. En d'autres termes, il 'admet aucun + équi- 
librage » défini des parties, Le Crystal Palace a, nous l'avons vu, 
résolu ce problème. Le discernement apporté par de Lels exemples 
conduit à l'abollsement programmatique de toutes les formes absolue, 
Nous voyous également qu'un nouveau 1ÿpe de cohérence est possible, 
non fondée, il est vrai, sur Les lois « étemelles » d'harmonis, Au 
contraire, un principe de formation fondamenul se répète tout a 
long de la structure. Nous voyons — et c'est paradoxal — que seule 
une structure claire apporte la liberté. L'objectif consiste en une 
multitude de possibilités offertes par un prineipe déterminé (1). Le 
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Planning organique par la variation d'un thème technico-fonctionnel. 
I. Uwon: Projet pour un quartier résidentiel à Birkehôj (1960). 


problème revient donc à réunir les tendances « organiques » et « tech- 
nologiques ». La liberté des formes « organiques », leur richesse 
d'expression et leur adaptabilité à différentes situations ne deviennent 
véritables qu'en combinaison avec la construction claire de l'architec- 
ture technologique. L'architecture moderne peut ainsi tenir ses propres 
promesses, à savoir la tradition des 150 dernières années. Le mouve- 
ment moderne constitue la seule tradition vraie du présent parce qu'il 
comprend que la continuité historique n'exige pas l'emprunt de motifs 
et d'idéaux, mais des valeurs humaines qui doivent être conquises de 
manières toujours nouvelles (1). 

Il ne suffit pas cependant de demander l'intégration des tendances 
« organiques » et technologiques >. Une architecture où les plans 
libres sont ordonnés par une construction claire ne garantit pas 
nécessairement l’ordre visuel désiré. Il est tout aussi important que 
chaque bâtiment exprime son caractère. Actuellement, il est difficile 
de distinguer une église d’un garage. Evidemment, ceci n'est pas dû 
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principalement aux défeceuoités des bâtiments par 
fout au manque de rypes distincts de bâtiments (1), Les diffé 
ches de la construction peuvent se classer d'après leurs propriétés 
communes (telles que leur degré de flexibilié). Ces classes doivent être 
reliées à des types de bâtiments capables de Yariation où les systèmes 
techniques jouent le rôle formati (). L'exigence de la standardisation 
et de l'industrialsation ne peut être satisfaite que de cette manière et 
en même temps nous obtenons un ordre visuel différencié (*). On 
contrecarre également la dévaluation des formes modernes qui s'est 
manifestée après Ia guerre. Les formes modernes se sont développées 
à la faveur de l'expérimentation et du combat contre les. motifs 
empruntés. Mais elles n'ont jamais été ordonnées, elles ne sont jamais 
devenues un langage formel véritable. Tel est le problème fondamental 
auquel les architectes modernes sont confrontés (). La solution. ne 
peut se trouver que par La formation de types. Les types doivent être 
étroitement liés de façon à constituer une hiérarchie correspondant à 
La structure de la tâche. 
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G) Nous suggérerons la manière dont cela peut se faire dans le dernier cha 


€) Le slogan a été inventé quand les idées du Bauhaus ont été introduites 
aux Etats-Unis (voir L. Moholy-Nagy, Vision in Motion, Chicago, 1947). 
(8) IL est caractéristique que les jeunes criminels se plaïgnent d'un manque de 
valeurs et de règles claires proposées par leurs parents et la société. 
(#) Jean Mignon écrivait déjà en 1391: «Ars sine scientia nihil est». 
G) On a exécuté dans le passé des bâtiments très compliqués sans plans 
satisfaisants. C'était possible grâce à la répétition d'un module et au recours 
à des lois fixes de proportion. Ces outils pratiques influençaient la structure 
formelle et sont devenus des règles esthétiques. Le phénomène est analogue 
quand nous donnons aux systèmes techniques une fonction esthétique. Pour la 
pratique architecturale du passé, voir A. Grote, Der volkommen Architectus, 
Munich, 1959. 
(Non seulement parce que les plans et les maquettes sont des abstractio 
mais surout parce que le profane n'est capable de percevoir le bâtiment fini 
que d'une manière insatisfaisante. 
€) Bruno Zevi discute le problème dans Saper vedere l'architettura, pp. 35 
et suiv.). Il à raison d'affirmer que l'écriture représente mieux une œuvre 
téraire, la reproduction en couleurs, une peinture, et la partition une composi- 
tion musicale que les plans et les sections ne représentent un bâtiment. À notre 
avis cependant, il surestime le problème puisque l'aptitude à «lire » des plans 
architecturaux peut se développer. Souvenons-nous aussi que la lecture d'une 
partition musicale présente encore plus de difficultés. 
() La Renaissance a utilisé les plans en perspective tandis que les bâtisseurs 
de l'époque gothique employaient la projection orhogonale (voir W. Lots, 
«Das Raumbild in der italienischen Architekturzeichnung des Renaissance », 
dans Miteilungen des Kunsthistorischen Instituts in Florenz, juillet 1956). La 
raison en est certainement que les artistes de la Renaissance concevaient l'espace 
comme organisé par rapport à des points de vue déterminés. Le plan en perspec- 
five, représentait done uns intention formelle particulière 1 s'est dévalué par 
s et sert à présent à tromper les gens par des représentations de motifs 
J plsturaux accidentels. 1 est symplomatique que la Plupart des programmes de 
concours d'architecture demandent encore toujours des plans du projet en 
1 perspective « libre ». 
{) On peut, à ce ler de l'absurde profession de « décorateur », 
L'intérieur constitue évidemment un aspect primaire de În totalité archicctrale, 
Ti ressort. par conséquent directement à le Uche de l'rchiecte. La pomibilié 
d'un travail en équipe est inexistante puisque le travail en équipe doit se baser 
sur une division significative de la totalité architecturale. La division extérieur/ 
intérieur est sans signification dans ce contexte. Nous avons besoin de « desi- 
gners» qui créent des objets finis parmi lesquels l'architecte peut faire son 
choix (voir C. Norberg-Schulz, « Grenseoppgang », dans Bonyit, 1957). 
(0) Si le client avait été capable de le faire, il aurait été lui-même architecte, 
(1) Ceci se vérifie également pour l'établissement des programmes en vue des 
concours d'architecture. 
(2) Giedion, Bauen in Frankreich, Leipzig/Berlin, 1928. 
U®) Norberg-Schultz, « Husbygging med stilskjelett ». 
(4) Par exemple, la maison que Mies van der Rohe a construite pour l'expo- 
sition de Berlin en 1931. 
5) Nous pensons aux œuvres des successeurs plus qu'aux « pionniers » de 
l'architecture « organique ». Comparer avec III, 3, note 102. 
(16) Nous avons déjà prouvé que le système de proportion comme le Modulor 
de Le Corbusier ne satisfait pas cette exigence. 
@®) Voir II, note 122. 
(5) L'histoire de l'architecture prouve que le développement de types est 
essentiel au système architectural. 
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3. L'analyse 


Le concept d'« analyse architecturale » comprend plusieurs recherches 
qui n'appartiennent pas à la théorie de l'architecture proprement dite. 
Nous pouvons étudier des tâches particulières de la construction aussi 
bien que des moyens et des solutions toutes faites. L'analyse des tâches 
et des moyens sert à la production d'œuvres d'architecture, tandis que 
l'étude des solutions existantes est une discipline historique. Tous les 
types de recherche présupposent une théorie architecturale d'ensemble. 
Nous avons montré qu'aucune analyse n'est possible sans mesures de 
comparaison déterminées théoriquement. Il faut également que les 
dimensions aient le caractère de généralisations empiriques. Cela 
signifie que l'analyse se sert de la théorie tandis que la théorie se 
développe grâce à la pénétration analytique. Théorie et analyse se 
corrigent l'une l'autre selon la méthode de l'« approximation succes- 
sive ». L'étude des œuvres d'architecture existantes constitue le type 
d'analyse le plus utile à la formation théorique. La théorie de l'archi- 
tecture fait done des abstractions à partir de l'histoire de l'architecture. 
Une théorie intégrée nécessite une base historique. Comme l'analyse 
des tâches et des moyens présuppose une théorie, on peut en conclure 
que la compréhension historique est essentielle à la solution des 
tâches actuelles de la construction (1). On peut appeler recherche les 
études qui servent directement à la solution de tâches concrètes et 
histoire de l'architecture, l'analyse des solutions existantes, En outre, 
vient la critique architecturale qui constitue une discipline séparée. 
Plutôt que d'expliquer un développement historique, la critique doit 
décider si une solution choisie résout la tâche en question (?). Toutes 
ces trois disciplines font appel à la théorie pour analyser les tâches, 
les moyens et leurs relations. La recherche se tourne principalement 
vers les tâches et les moyens en tant que tels et elle introduit des 
expériences dans le but de découvrir si les solutions, supposées cor- 
rectes, sont réellement satisfaisantes, L'histoire de l'architecture indique 
les pôles intentionnels des solutions existantes tandis que la critique 
examine si la tâche a été définie de façon adéquate et si on lui a trouvé 
une solution sémantiquement valable. 


LA RECHERCHE 


La recherche architecturale peut se diviser, à l'exemple de la théorie, 
en recherche de tâche, en recherche formelle et en recherche technique. 
On a déjà vu que ces trois branches étaient interdépendantes. Les 
problèmes de l'une influencent les autres et doivent être étudiés par 
de fréquents renvois de l'une à l'autre. Jusqu'à présent, une telle 
recherche architecturale d'ensemble existe à peine, à la fois à cause de 
l'absence de base théorique et à cause de la recherche existante spé- 
cialisée dans les problèmes techniques (*). Nous indiquerons donc 
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certains problèmes qui paraissent fondamentaux pour chacune des 
branches. 

La recherche de la tâche devrait rendre compte des composantes des 
tâches concrètes de la construction qu'elle devrait intégrer, comme 
on l'a vu dans la section consacrée à « la tâche de la construction 
envisagée comme un tout ». Son objectif est de fournir une base de 
définition des programmes de construction. Auparavant, les tâches de 
la construction étaient considérées comme des parties relativement 
fixes de la tradition culturelle. L'histoire de l'architecture révèle que 
les tâches n'étaient pas définies en tenant compte du contrôle physique 
ou des fonctions physiques mais qu'elles avaient le caractère de 
problèmes totaux. Cette interprétation « qualitative » ou synthétique 
des tâches a été détruite par l'attitude pseudo-analytique aujourd'hui 
dominante. Les objets physiques sont plus aisément accessibles à 
l'analyse scientifique tandis que l'information nécessaire pour atteindre 
le milieu de symboles n'est qu'en partie à notre disposition (*). Aujour- 
d'hui, cependant, nous pouvons de nouveau commencer à chercher 
la définition de tâches totales et synthétiques. Au lieu de les saisir 
de façon intuitive, l'analyse, aidée par la théorie, offre une base 
objective. Cette base est nécessaire car la complexité et la variété 
des tâches est sans cesse croissante. Dans la situation actuelle, il faut 
absolument restaurer le milieu de symboles et la recherche des tâches 
doit se concentrer sur les problèmes psychologiques, sociaux et cul- 
turels liés à l'organisation de notre environnement. Nous avons déjà 
mentionné plusieurs études qui apportent d'intéressantes contribu- 
tions (*). L'analyse du milieu de symboles devrait se relier à l'étude de 
la forme architecturale. Il est très important, par exemple, d'établir la 
capacité de structures formelles particulières. C'est pourquoi, la 
recherche de la forme devrait décrire les « effets » qui résultent de la 
variation de la forme d'espace, des matériaux, des dimensions, de 
l'éclairage, etc. De telles recherches sont surtout le fait des écoles 
d'architecture qui ont à leur disposition des architectes, des psycho- 
logues, des sociologues et des spécialistes techniques capables d'orga- 
niser la recherche et de coordonner les résultats (‘). Le premier 
«outil» pratique nécessaire est une grande pièce permettant de 
construire des maquettes grandeur nature d'architecture « abstraite ». 
Les maquettes devraient se composer d'éléments standardisés, per- 
mettant la flexibilité et le changement. 

L'étude du milieu de symboles peut également tirer profit de l'analyse 
des relations entre la forme et la tâche telle qu'elle est offerte par 
l'histoire de l'architecture. L'information de sciences auxiliaires telles 
que la psychologie et la sociologie est nécessaire pour organiser les 
expériences et interpréter le matériau historique. 

L'étude de la combinaison des éléments pour composer des Gestalten 
avec des propriétés définies constitue une étude indépendante des 
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problèmes formels. 11 reste encore à décrire la structure probable 
et les possibilités de variation des styles. Ces recherches peuvent 
également utiliser des maquettes grandeur nature, mais les expériences 
visuelles telles qu'elles sont connues par la psychologie expérimentale, 
les représentations graphiques et les maquettes à l'échelle réduite sont 
plus utiles. Quand on analyse des formes et leurs fonctions de milieu, 
il est indiqué de modifier de temps en temps un des aspects en 
maintenant les autres. De cette façon, une pleine compréhension du 
rôle joué par les facteurs particuliers devient possible. Pour définir 
les parties primaires et secondaires, il est pratique d'indiquer lesquelles 
peuvent disparaitre sans détruire l'ensemble (). La recherche de la 
forme doit aussi utiliser le matériau infiniment riche fourni par 
l'histoire de l'architecture afin, non seulement, de compléter les expé- 
riences de _« laboratoire » mais encore pour aider à organiser les 
suivantes plus commodément. 

Analyser la recherche technique plus en détail nous entrainerait 
trop loin. Nous désirons seulement souligner qu'une plus grande 
attention que celle qu'on lui a consacrée jusqu'à présent devrait être 
donnée à l'aspect de système. 


L'HISTOIRE 

Dans le développement de notre théorie architecturale, nous avons 
surtout considéré l'œuvre d'architecture particulière. Pour être pleine- 
ment comprise, l'œuvre particulière doit être rattachée à son contexte 
historique. De son côté, le contexte historique dépend de la connais- 
sance des œuvres particulières. Les généralisations tirées de l'analyse 
d'un nombre d'œuvres limité peuvent s'appliquer à d'autres cas et, de 
cette façon, être revues et améliorées. Nous avons donc à faire à 
trois constructions de pensées interdépendantes : la description de 
l'œuvre particulière, le développement historique et la théorie de 
l'architecture. Une théorie développée nous permet de pénétrer à la 
fois dans l'œuvre particulière aussi bien que dans son contexte histo- 
rique. L'analyse de l'œuvre particulière consiste dans l'indication de 
pôles intentionnels et de sa qualité architecturale ainsi que dans la 
détermination de sa position historique. Les pôles intentionnels sont 
non seulement formels, mais aussi pragmatiques et sémantiques. 
L'analyse doit être soutenue par plusieurs études spéciales. Tout 
d'abord, il est souvent nécessaire de savoir comment le travail a été 
exécuté à partir du moment de la passation de la commande, jusqu'à 
la fin de la réalisation en passant par les plans de l'architecte. Ensuite, 
il est intéressant de posséder une chronologie des monuments appa- 
rentés afin de placer l'œuvre à sa place propre. Cette chronologie ne 
devrait pas être quelque chose de plus qu'une simple succession de 
dates. Les dates doivent être complétées par l'histoire des styles et 
l'histoire des techniques. La connaissance théorique nous permet de 
développer ces histoires de façon plus précise et souligne aussi la 
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nécessité d'une Aoire des tâches de la construction, d'une histoire 
des relations sémantiques et d'une histoire des systèmes architecturaux. 
L'histoire de l'architecture n'est pas l'histoire des architectes (*. L'étude 
monographique consnerée à un architecte fait seulement fonction. de 
synthèse utile de certains phénomènes historiques. Elle saisit rarement 
Les conditions historiques essentielles (7. 
L'histoire de la réalisation d'une œuvre individuelle doit se baser sur les 
documents, les plans conservés, l'analyse archéologique. Cette dernière 
doit découvrir, entre mutres choses, si une parte a été exéculée avant 
ne autre, Cetie analyse présuppose un examen technique et formel (*). 
L'histoire d'une œuvre particulière peut être contrôlée et revue grâce 
à l'anciyse de ses propriétés stmeturales. Une recontruction de 
l'original au de l'état souhaité se fait sur le même base, Il cst en 
général nécessaire de reconstruire la solution vouine afin de mener à 
bien une analyse significative. 
Une chronologie des monuments ne devrait pas seulement consiser en 
uné collection d'œuvres datées mais devrait aussi comprendre des 
esquisses et antres reproduction (photographies, etc). La chronologie 
et indispensable à la recherche historique mais elle n'offre pas un 
portrait sûr du processus historique puisque certains phénomènes 
apparentés peuvent apparaître à des époques et à des endroits dif: 
férents ( 
L'histoire des styles doit établir le développement et Ia succession des 
structures formelles, Non seulement elle ordonne les styles chronologi- 
quement, mais de plus elle tente de montrer comment ils apparaissent. 
uis se détériorent par l'usage, Les périodes de transition seront d'un 
intérêt tout spésial (9. L'histoire des styles présuppose une compréhen- 
sion exhaustive de la forme architecturale. Elle peut utiliser dans une 
certaine mesure des termes techniques (tels que « poutres », « colon- 
ex », et.) et, de son côté, l'Histoire des 1échnigues dit tenir compte des 
caractéristiques formelles propres aux systèmes techniques. L'histoire 
des techniques doit rendre compte des matériaux uilisés, des méthodes 
de traitement des matériaux, des méthodes utilisées pour l'érection des 
l bâtiments et de Ia coopération de ces facteurs à l'intérieur des 
systèmes techniques (15). 
L'histoire des tâches de la construction forme une partie nécessaire 
de l'histoire de l'architecture complète ct devrait également jouer un 
rôle important dans l'histoire culturelle, On a vu que les tâches de 
Ia construction refléaient les conditions sociales et eulturelles et, à 
cause de la participation de l'architecture à presque toutes les aciviés 
humaines, l'histoire des tâches de la construction. peut contribuer de 
façon substantielle à In solution des problèmes historiques généraux. 
Les tiches de a construction se décrivent au moyen des dimensions 
analysées plus haut, il faudrait, en outre, indiquer les hiérarchies des 
tâches daminuntes. et secondaires. 
L'histoire des relations sémantiques traite Le problème plus spécial des 
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formes changeantes de la représentation (symbolisation). Le problème 
est d'importance capitale pour la compréhension d'une époque et une 
histoire de l'architecture qui négligerait cette dimension sémantique 
tomberait en pièces. 

Il est certainement possible de se limiter à une des disciplines histori- 
ques envisagées ci-dessus. La limitation s'avère souvent nécessaire en 
raison de l'étendue du matériau. Les études spécialisées, limitées, 
resteront cependant fragmentaires si une histoire des systèmes d'archi- 
tecture ne les unifie. Cette discipline a pour objet les totalités archi- 
tecturales et amène l'histoire de l'architecture à devenir une branche 
de l'histoire de l'art (**). 

Nous voyons que toutes les disciplines historiques sont interdépendantes 
et doivent être considérées comme abstraites d'une histoire de l'archi- 
tecture complète et synthétique. Jusqu'à présent, ces disciplines 
particulières n'ont été que partiellement étudiées et nous ne pouvons 
espérer qu'elles le soient complètement dans un proche avenir, les 
étudiants fussent-ils nombreux à rassembler leurs résultats. La théorie 
intégrée de l'architecture nous aide à surmonter cette difficulté. Si la 
théorie se base sur une quantité limitée de matériau empirique, il nous 
est permis de croire que ses principales caractéristiques resteront 
valables lors de l'accroissement du dit matériau. Parce qu'elle inter- 
prète les problèmes qui nous concernent comme un ensemble logique- 
ment cohérent, elle est susceptible d'organiser les résultats des 
disciplines historiques particulières. La théorie agit, pour ainsi dire, 
comme un système coordonnateur où les résultats reçoivent la place 
qui leur revient. Le puzzle se complète peu à peu et il est possible 
que ce procédé demandera une certaine révision du système coordon- 
nateur lui-même. Grâce à la théorie, il nous est possible de mener à 
bien des analyses architecturales significatives et d'organiser les résul- 
tats selon un ordre historique. Cela est possible parce que la théorie 
offre une terminologie commune où les termes ont des relations 
définies les uns avec les autres. La terminologie actuelle est incohérente, 
contradictoire et subjective. Le mauvais usage du terme « espace » en 
offre un exemple. La coordination des recherches individuelles n'est 
possible qu'au moyen d'une terminologie poussée et les solutions des 
problèmes concrets évoqués dans cette étude ne sont possibles qu'avec 
l'aide d'une terminologie commune. La situation confuse de l'époque 
actuelle nécessite donc avant tout l'établissement d'une terminologie 
pratique. 


LA CRITIQUE 


Une critique architecturale fructueuse présuppose également une ter- 
minologie commune. La critique actuelle se borne généralement à 
«juger > plus ou moins arbitrairement des propriétés choisies dans 
l'œuvre considérée. Il n'est pas facile de comparer différentes critiques 
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de 1a même œuvre à eause de la dissimiliude. des termes uélisés (1). 
Ce que Ia théorie nous apprend au sujet de la qualité architecturale 
est d'importance capitale pour a critique, La correspondance. séman- 
tique entre la tâche et es moyens est, par excmple, essentielle, Une 
œuvre d'architecture est jugfe, avant tout, on amalysant si la forme 
« convient > à la tâche ou si la solution doit plutôt être caractécsée 
comme « formaliste ». Si une correspondance sémantique, satisfaisante 
fait défaut, la critique peut être considérée comme complète si elle 
souligne cet état de choses. Mais si la correspondance exist, on doit 
analyser si la tâche a été convenablement définie et la fomme articulée 
de façon adéquate. Si Ia tâche n'est que partiellement définie, c'est-à- 
dire s'il n'y à que quelques-uns des pôles nécessaires, I faut rejeter Ja 
soon même si elle était réalisée habilement. La critique actuelle 
a tendance à négliger cet sspest de a question et elle adopte souvent 
à l'égard de l'œuvre terminée le point de vüe-de- l'a pour l'art 
Autrement dit, la critique devrait se demander si la solution est une 
solution véritable pour la tâche en question ou si, au contraire, elle 
est plus où moins agréable, mais de peu de valeur. Il est possible 
de considérer séparément la forme, une fois qu'on sait à quel style 
elle appartient. Dans ce cas, la solution peut être caractérisée comme 
contradictoire, dépourvue de sens ou bien originale. Il ne faut pas 
rejeter tout simplement un solution qui présente des éléments con- 
Aradictoies. Pour La juger, faut ‘attacher à découvre si la chose est 
voulue, en d'autres termes, si les contradictions formelles manifestent 
une structure de conflit inhérente à la tâche de la construction (°) 
Une crilique_ pertinente est esenelle à_un développement sain de 
l'architecture et le critique, par conséquent, a une(rè grande respon- 
süblité. 1 devrait être sans Hée préconçue et posséder une connaissance 
théorique globale. La théorie offre non seulement la terminologie mai 

encore les méthodes analytiques nécessaires. Nous dirons en conclusion 
que l'objectif de l'analyse architecturale consiste à analyser les. véri- 
tables ches et moyens afin de nous donner Ia. connaissance historique 
nécessaire pour expliquer » l'architecture d'autres époques el pour 
résoudre nos propres. problèmes. concrets, On_devrait_ajouter que 
analyse offre aussi la base d'un code judicieux de Ja construction. 
Le ende de la construction devrait faciler la. création. de-toalités 
architecturales plutôt que d'amputer les solutions par des règlements 
fragmentares (5). La législation ne devrait pas_ consiste en_normes 
fixes mais put en directives qui tiensent compte des pôles supérieurs 
Les règlements doivent en principe être vriables et intordépondants, 
suivant a sioueiute du système architectural d'aujourd'hui. 
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{) Nous ne pensons pas que l'architecte particulier doive posséder cette com- 
préhension mais bien qu'il doive avoir à sa disposition les outils pratiques déve 
loppés sur une base critique, 

€) La critique architecturale constitue donc une partie de l'histoire de l'archi- 
lecture, 

G) 11 semble que ceci repose sur l'hypothèse que les problèmes techniques 
peuvent être isolés et qu'il est possible de donner à l'architecture une base 
technique objective. 

() Nous commençons cependant à saisir le caractère général du problème, 
() Par exemple, les expériences de Maslow et Mintz et la recherche écologique 
représentée en Scandinavie par Gregor Paulson. 

(®) On pourrait aussi concevoir des instituts spéciaux de « recherche du milieu ». 
() Jürgensen, Indledning.… p. 76. 

{)_ Nous avons signalé que plusieurs historiens d'art importants avaient envi- 
sagé leur tâche principale comme étant le développement de concepts stylistiques 
« fondamentaux », ce qui les a souvent amenés à négliger l'œuvre d'art particu 
lière, Réagissant contre cette tendance, Zevi définit l'histoire de l'architecture 
comme une série d'analyses particulières et de monographies d'architectes, C'est 
aller trop loin dans la direction opposée puisque les analyses particulières 
présupposent des constructions de pensée historiques (voir Zevi, « Architettura » 
dans l'Enciclopedia Universale dell'Arte). Pour un exposé des méthodes utilisées 
en histoire de l'art, voir G. Paulsson, Konsthistoriens Fôremdl, Uppsala, 1943, 
{®) Ce n'est le cas que si l'architecture en question a joué un rôle dominant à 
son époque. 

(0) L'architecture romane offre une clé particulière pour la datation des 
monuments, les marques en briques. Kühler (Hadrian und seine Villa) base, 
dans une large mesure, sa chronologie sur ces dernières. 

{11) C'est pourquoi l'histoire de l'architecture ne peut observer de bout en bout 
une présentation strictement chronologique. 

(12) Ce qui était évident en soi devient, en période de transition, problématique 
et, dès lors, sujet à discussion et à étude. 

(13) Une courte étude est donnée dans H. Straub, Geschichte der Bauingenieur- 
Aunat, 1951. 

(4) Voir Sedlmayr, Kunst und Wahrheit, passim. 

(15) Les mêmes termes sont souvent utilisés mais dans des acceptions différentes 
et mal définies. 

(9) I ne faut pas toujours commencer l'analyse au même endroit. Il est essen- 
tiel de considérer toutes les dimensions sémiotiques. 

(7) On pourrait parier, par exemple, d'intensité lumineuse optimale en con 
nexion avec différentes’ tâches de la construction plutôt que de dimensions 
minimales des fenêtres. L'urbanisme, en particulier, s’est trouvé fort gêné par 
ce type de réglementation. 
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4. La formation 


IL est naturel de conclure notre discusion sur Les applications de la 
théorie de l'architecture par quelques considérations sur le problème 
de la tormation architecturale, 

La formation architecturale comprend tous Jes problèmes particuliers 
que nous avons évoqués puisqu'il est évident que l'archiecte dot, 
en tant que spécialiste, posséder une connaissance itale de son champ 
d'activité. 1 ne doit pas pour autant connaire tous le faits fournis par 
Ia recherche pure ou historique. Cetie connaissance est devente 
aujourd'hui si étendue qu'un seul homme peut difficilement la mañti- 
ser en son entier. Nous m'aftendons pas non plus qu'un areitecte soit 
automatiquement capable de résoudre n'importe quelle thcho de I 
construction ou de juge chaque solution terminée. Mas 1 doit 
posséder l'intelligence méthodique qu, en théorie, met cote aptitude 
à sa portée. Autrement di, À doit avoir une pleine compréhemsion de 
organisation de. son domaine propre, de ses 1ÿpes de tâches et de 
moyens. De cette manière, 1 peut considérer sa connaissance relative. 
ment spécialisée corime appartenant à un context plus vaste. L'arch- 
tecte devrait connaître Les principes généraux qui déterminent les 
activités visant à expérimenter, à produire ct à analyser l'architecture, 
ce qui implique qu'il doit aussi counaîue la dhéorie imégrée de 
l'rchitecnre. L'architecte ne peut résoudre pleinement aucune tiche 
sans le discemement général que denne la éoris à La fois parce que 
l'architecture est une activité synhétique et parce que Ia iche de la 
construction particulière tait parie d'une hiérarchie de tiches (:). C'est 
seulement quand il voir son domaine de ete façon slobale que 
l'architecte devient un spécialiste digne de ce nom. 1 ne doit tendre 
aucun respect anssi longempa qu'il néglige cette responsabilité ea 
Lolérant des conflits ouverts entre Les diférentes soluions 

Une des découverts Les plus importantes apportées par Ia théorie de 
l'architecture est qu'une che de a construction ne peut être résolue 
par l'improvisation intuitive, L'architecte doit apprendre son + métier » 
ui est quelque chose de plus qu'un don pour le dessin, Sa formation 
consistait auparavant en un long apprentissage dans l'atelier d'un 
maitre connu où le futur architecte apprenait à nier un langage 
formel ainsi que Les méthodes pratiques servant à sa réalisation (°. 
L'unité de 1s théorie et de la pratique alt de soï, urté qui n'a &é 
détruite que par ln crainte des auchietes actuels de ne pas être 
spontanément « arstes » (). Le développement d'une théorie inté- 
née de l'architecture constitue le premier pas vers le rétablissement 
de cette unié. Dans le passé, les tiches écalent assez invariables et la 
théorie pouvait présenter le caractèe de lois relativement lies et 
limitées. De nos jours, l'adaptation à de fréquents changements est 
devenue impératve ét, par coméquent, La théorie devrait être un 
système « vide » mais logiquement cohérent et slobal qui est apable de 
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couvrir tous les problèmes architecturaux. En d'autres termes, la 
théorie moderne devrait être valable pour tous les systèmes architec- 
turaux, alors que les théories du passé étaient liées à des systèmes 
particuliers. 

La formation est incomplète sans l'acquisition d’une connaissance 
théorique satisfaisante. Nous avons vu que la faculté créatrice pro- 
prement dite, c'est-à-dire l'aptitude à résoudre des tâches complexes 
par la voie de la concrétisation, ne se développe que par des exercices. 
Les intentions comprises dans les tâches ne s'apprennent cependant 
pas par les exercices mais doivent être enseignées de façon plus directe. 
L'unité de la théorie et de la pratique est donc fondamentale dès le 
début. Nous pourrions dire aussi que la formation comprend une 
partie théorique et une partie pratique qui sont intimement liées. Nous 
avons besoin, en outre, d'un entraînement à la perception architectu- 
rale afin de rendre vivante la connaissance théorique et de donner à 
la production une profondeur intentionnelle adéquate. L'apprentissage 
de l'analyse architecturale est aussi nécessaire pour que l'enseignement 
ne se borne pas à la transmission pure d'une information. La théorie 
devrait pour ainsi dire se développer toujours à nouveau par les 
étudiants à la suite d'exercices analytiques. De façon analogue, les 
étudiants doivent apprendre à définir les tâches de manière adéquate 
en s’entraïnant à l'analyse des tâches et non en recevant de leur 
professeur des programmes tout faits. C'est seulement de cette façon 
que l'étudiant peut comprendre que la construction signifie plus la 
solution de problèmes sociaux et culturels que l'édification de maisons 
d'un certain nombre de mètres carrés. Par conséquent, la formation 
doit développer les facultés d'intégration (concrétisation), d'analyse, 
d'expérience et fournir aussi le fond de culture générale nécessaire 
pour donner aux intentions une profondeur adéquate. Avant de con- 
sidérer de plus près l'organisation de ce type de formation, disons 
quelques mots au sujet de la situation actuelle (‘). 

Si nous disons que la situation de l'architecture est confuse, cela 
implique nécessairement que la formation des architectes n'est pas 
satisfaisante. Les écoles se sont montrées incapables de produire des 
architectes aptes à résoudre les tâches actuelles (). Ces difficultés ne 
datent pas d'hier. Au dix-neuvième siècle, Ruskin, Morris et d'autres 
ont souligné l'insuffisance de la formation architecturale et van de 
Velde a fait de même au tournant de ce siècle. La première tentative 
d'amélioration a été la fondation du Bauhaus en 1919. Le premier 
programme des cours établi par Walter Gropius, directeur de l'école, 
peut être considéré comme une continuation des idées de Morris. 
Gropius désirait réagir contre l'absence de contact avec la réalité chez 
les architectes et ceci au moyen d'un apprentissage artisanal appro- 
fondi (+). Pour leur part, les académies soutenaient l'attitude de l'art 
pour l'art et proposaient, comme objectif de la formation, l'assimilation 


290 


ArchiGuelma. archiguelma Hlogspot com 


d'iéaux de beauté absolus. Dans Le but d'attindre cet objecuf, on 
copiait Les modèles « parfaits » du passé. L'artsan du Moyen Age 
obervat une aride opposée et C'est pourquoi le Buuhaus a choisi 
pour couverture de son premier manifeste une gravure sur bis d'une 
euthédrale gothique par Feininger. On peut s'étonner que le radical 
Bauhaus ait trouvé so point de départ dans les mouvements roman 
tiques du dix-neuvième sicle; rest néanmoins que son programme 
fut considéré comme un déf à la dignité des académies, L'école s'est 
ouverte dans la protestation générale (). Le programme des cours à 
comidérablement évolué pendant les premières années el n'a trouvé 
sa forme définie qu'en 1923 (°) Les « métiers» gagnèrent encore en 
importance landis que se faisait jour le besoin d'adaptation aux 
tschniques industrielles de produetion. L'école remplaça ses premières 
tendances expressionnstes par une esthétique « object » néglipeant 
Yhisoir et cherchant appui dans ln. connaissance scientifique (. 
Ces nouveuux objectifs furent exposés dans un programme d'éducation 
faisant fi de toute convention. La formation se divisit en principe en 
deux paris : Werkehre et Farmiehre. Le premier enseignement com 
renal es matériau, es outils ct les méthodes de production, Le second 
dtachai à La ormation de l'œil (perception) et des activités créatrices 
composition, représentation). Les sspests élémentaires de l'une et 
laure paris aient réumis dans un cour d'inroduction. intitulé 
Vorihre visant à Hbérer l'étudiant de ses idées préconçues ct à 
stimuler ses facultés créauices (9). Werklehre et Formlehre étaient 
coordonnés dans des tâches communes, l'objectif étant « l'œuvre d'art 
Solketie sans aucune barre entre des arts srueuraux et décorn- 
His» (1), Par coméquemt, la nécessité de coopération s'accentuait 
€ individu apprenai à intégrer des problèmes personnels dans un 
sonteut plus Hrgs (1). Le besoin d'adaptation industrielle à conduit 
aux idées de andardialion ct de production massire qui nt encore 
cours de nos jours (9. I faut relever l'étendue de l'influence exercée 
par le Bauhaus ainsi que Les nombreux résullats pratiques qu'il à 
Sblenu au cours d'une existence relativement brève. On peut dire à 
bon drok que l'école a mwité le création d'un nouveau syle 
international « (), Quand les nazi ferment Vécole, plusieurs de ses 
membres les plus éminents émigrèrent aux Etats-Unis où il repricent 
leurs travaux à ln poursuite des mêmes objectifs (4). Les conceptions 
du Bauhaus furent introduites dans plusieurs pays après In seconde 
uerre mondiale (9. Mais, au même moment, des critiques commen 
gant à se faire entendre. 
On peut passer sur Les réactions sentimentals, présentes depuis Let 
premiers jours du Baulaus à Weimar et s'attacher platôt aux criiques 
avancées par certains membres de la nouvelle Hochschule für Gestal- 
lung d'Uim Cette école fut créée en 1956 par Max Bil, comme un 
« nouveau Badhaus », mais i devint vite évident que les méthodes du 
Bauhous ne menaient plus, désormais, aux résultats désirés (1), Le 
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porte-parole de l'école, Tomäs Maldonado, relève la contradiction selon 
laquelle les produits du Bauhaus sont devenus des pièces de musée 
tandis que nous observons toujours les principes didactiques sur 
lesquels ils se fondent (**). Maldonado s'attaque surtout à l'idée de la 
« libération » de la faculté d'expression de soi spontanée par un 
Vorkurs (1). 11 souligne que le Vorkurs constitue l'épine dorsale de la 
tradition du Bauhaus. Mais le Vorkurs s'est révélé, de façon générale, 
incapable d'adapter l'individu au véritable monde d'objets de notre 
société; il mènerait plutôt à un nouveau formalisme. Maldonado 
suggère à sa place une éducation basée sur les principes d'un opéra- 
tionnalisme scientifique. 11 propose de remplacer l'attitude intuitive par 
une analyse exacte des problèmes et des moyens qui mènent à leur 
solution. Il veut donner ainsi les éléments qui interviennent dans 
l'analyse de définitions opérationnelles concrètes (*). La philosophie 
didactique d'Ulm est donc assez claire: elle s'oppose à l'art et à 
l'architecture compris comme un goût et une invention arbitraires. 
Elle prône, au contraire, un planning fondé sur la connaissance de 
l'homme et de la société. 
La critique de Maldonado contient, sans aucun doute, une certaine 
justification. Mais, en même temps, les expériences du Bauhaus nous 
sont cependant nécessaires pour développer une formation architec- 
turale satisfaisante. Le programme du Bauhaus contenait certes une 
contradiction fondamentale en désirant simultanément libérer l'expres- 
] sion de soi et créer un nouveau langage formel commun. La recherche 
d'une expression de soi doit se comprendre comme un reste de la 
première phase, expressionniste, de l'école, tandis que les idées plus 
| tardives s'inspirent plutôt du mouvement hollandais De Stijl (#). 
On peut aussi mettre en question la poursuite de l'apprentissage 
artisanal une fois comprise l'importance des méthodes de pro- 
duction industrielle. Mais les contradictions sont trop _accentuées 
et en partie mal comprises par Maldonado. L'idée de libérer 
l'individu peut aussi s'interpréter comme une libération de ses 
aptitudes comme coordonnateur, c'est-à-dire de son aptitude à synthé- 
tiser et à concrétiser les composantes de la totalité architecturale. 
Gropius a mis l'accent à maintes reprises sur le rôle de l'architecte en 
tant que coordonnateur et suggéré que cela faisait partie de ses 
facultés artistiques. La théorie intégrée de l'architecture démontre 
l'exactitude de l'intuition de Gropius. Mais c'est une autre question 
de savoir si la faculté de concrétisation peut se développer chez l'ar- 
chitecte par le Vorlehre du Bauhaus. Le Vorlehre s'occupait surtout 
des caractéristiques des matériaux et outils, ce qui a dégénéré aisément 
en un jeu libre avec les formes. La cause n'est pas due à des principes 
didactiques fondamentalement erronés, mais bien à un manque d'in- 
formation auxiliaire du côté des sciences (*). Le Werklehre et le 
Formlehre du Bauhaus peuvent donc être considérés comme des 
tentatives positives d'amélioration de l'éducation. (Partant de la théorie 
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intégrée de l'architecture, 1 faudrait rénterpréter le Werkehre ct le 
Forniehre comme une «recherche technique » et une «recherche de 
forme » incluant des exercices pratiques.) Le Beuhaus à fait preuve 
d'une compréhension intuitive de Ia tal architecturale et du rôle 
de l'architecte, Le temps cependant n'était pas encore venu de dévelop. 
er des méthodes didactiques durables C9). Le Baulaus a, en tout cas, 
ar La vie vers une formation adéquate par l'abandon de principes 
périnés et par l'indicaion de nouveaux problèmes fondamentaux 
Siles méthodes ont à peine progressé depuis le Bauaus, C'est à cause 
de l'absence d'une base théorique propre à ordonner le domaine tout 
enter 

lle est aussi 1a raison de l'échec de Ia Hochschule füe Gestatung, 
Latitude plus < exacte » adoptée par cetle école, ne se basant sur 
aueune théorie intégrée, devient fout ansai arbitraire que le jeu libre 
avec Les formes suivant la tradition du Bauhaus (%). L'école d'Ulm, en 
it des critiques mentionnées e-desss, a emprunté certains schémas 
didactiques au Baubaus. Ainsi, là formation débute par un Grand. 
Lehre (5), et elle reprend aussi les ateliers. 1 ext vrai que Les tâches 
sont définies différemment, mas la question est de savoir si les 
changements sont suffisamment radicaux. Sans renoncer à l'apport 
précieux du Baulaus, 1 semble nécessaire d'abandonner le préjugé 
qui veut que la formation se base sur un cours d'introduction visant à 
libérer individuel (Bauhaus) où à lui donner des bases. générales 
d'études (Um). Les méthodes plus conventionnelles telles que les 
pratiquent la plupart des écoles d'architecture sont out aussi peu 
satisfaisants, car Les différentes matières y sont enseignées dans un 
splendide isolement. La statique, la technique, le planning, l forme, 
Ste, y sont encore le plus souvent enseigés de manière indépendante ei 
sans nison avec des iches conerèes de la construetion. En outre, co 
dernières sont présentées comme des types conventionnels de constcuc 
ion sus qu'on se demande si ces iypes sont coroctement définis. 
Les principes généraux pour la définition des tches et l'articulation des 
formes ne sont pas définis 

Le point de départ d'une formation architecturale adéquate doit être 
le désir de l'étudiant de devenir un arehiecte. L'étudiant doit être 
formé à La création et à la compréhension des foalté architecturales, et 
à ren d'autre, Nous avons vu que ces tolé sont ès complexes et 
qu'elles se caractérisent par l'iterdépendance de Leurs paris. L'expé- 
rence montre qu'il est impossible de sasir de telles totalité par le 
bas», en apprenant quelque chose sur leurs constants pour tenter 
ensuite de combiner ceux-ci. (De nos jours, on va Jusqu'à demander 
à l'étudiant de créer des totltés dont Les constituants Jui sont incon- 
aus.) M faut done tour d'abord que les érdiants soient confrontés à 
des problèmes complets. Les problèmes doivent dès le début com. 
prendre tous les aspects qui caractérisent une Loralité arehtecturale 
fypique: tiche de la construcion, ferme, iechuique et relations 
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sémantiques entre ces facteurs. Les facteurs doivent être considérés | 
simultanément pour résoudre le problème. La tâche de la construction 

devrait se définir selon ses dimensions physiques et symboliques et la 

forme et la construction doivent se poursuivre en accord avec cette 

définition. Un problème synthétique de cette espèce peut sembler 

insurmontable au débutant mais il existe des moyens appropriés. 

Nous pouvons, par exemple, prendre comme premier problème, un 

camp où plusicurs personnes exerceront des fonctions simples dans un 

cadre « architectural » adéquat. Les fonctions concernent à la fois 

l'individu et le groupe. Les éléments formant le camp (tentes, cabanes) 

doivent s'élaborer à l'intérieur de certaines limites techniques (comme 

les matériaux accessibles sur place) et les éléments doivent être formés 

et groupés pour atteindre leur objectif (°°). Le pas à franchir ensuite L 
par la formation devrait consister en la présentation d'un problème 

synthétique plus complexe, pour atteindre finalement la ville et la 

région en tant que totalités les plus vastes. Ceci n'implique pas que la 

formation devrait nécessairement s'achever par l'urbanisme, On voit 

bien, au contraire, que la dimension urbanistique est déjà comprise 

dans le premier problème. Puisque la dimension urbanistique peut 

être caractérisée comme un facteur d'union qui préside à la hiérarchie f 
des tâches de la construction, il est essentiel qu'elle soit présente dès le 

début. Les problèmes synthétiques permettent aussi de. développer | 
chez l'étudiant l'aptitude à coopérer et à comprendre que la tâche | 
particulière fait partie d'un contexte plus vaste (?7). 

Ce qui précède ne veut pas dire que Ia formation doive seulement 
consister à résoudre quelques problèmes synthétiques. On a vu que les 
dimensions particulières de la totalité architecturale possédaient une 
certaine indépendance. 11 est possible de présenter certains problèmes 
techniques et formels qui peuvent être résolus isolément. Mais il faut 
que ceux-ci se rattachent à des problèmes synthétiques pour faire 
comprendre à l'étudiant qu'ils représentent une continuation de | 
problèmes liés à une totalité architecturale concrète. La connaissance | 
théorique transmise verbalement devient vivante une fois qu'elle est | 
attachée à une totalité architecturale que l'étudiant connaît par sa | 
propre activité de concrétisation. D'une manière analogue, l'enseigne- 

ment de l'histoire de l'architecture devrait illustrer le concept de | 
«totalité architecturale » par l'analyse et la critique des exemples. | 
Cela implique que l'histoire de l'architecture devrait se présenter comme | 
l'illustration des principaux problèmes synthétiques plutôt que de se 

borner à la chronologie. 11 ne faut jamais oublier que l'étudiant désire | 
devenir un architecte et qu'il n'est prêt à absorber de façon satisfaisante 

que la connaissance liée de façon évidente à l'architecture. 

Donner les grandes lignes d'un programme de cours complet basé sur 

ces principes généraux nous entraïnerait trop loin (2*). Nous insisterons 

seulement sur le fait que le programme doit suivre l'organisation de 
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la théorie de l'architecture sl veut garantir la connaissance corres- 
pondant aux objets de buts décerminants. La théorie décrit l'architec- 
Lure comme un cbjet et l'architecte n'a, en tant que tel, aucun intérêt 
À apprendre quoi que ce soit déranger à cet objet. La formation 
devrait familiariser le futur architecte avec la théorie de l'architecture 
et ses applications, problème qui doit être résolu par un apprentissage 
simullané de l'analyse et de la concrétisation. 11 est évident que les 
contenus de sujets tels que la tâche, la forme, la technique et la 
sémantique évolueront suivant le temps et le lieu, mais Les dimensions 
comme telles resteront semblables et assureront la continuité historique 
de la formation architecturale, Cest seulement sur cette base que des. 
améliorations se réaliseront. En vue de garantir l'unité de l'école, les 
diférentes matières doivent être coordonnées au moyen de problèmes 
synthétiques mais aussi dans un + institut de recherche architecturale 
générale » ayant pour objet la théorie de l'architecture. 

Les principes soulignés plus haut re devraient pas être confondus 
avec le formation conventionnelle qui demande immédiatement à 
l'étudiant de dessiner des bâtiments. Au lieu de nous borner à des 
types déjà existants, nous devons définir à nouveau Les ches. La 
formation de types fait éventuellement partie de la saintion. 

11 semble naturel de donner comme point de départ à la formation 
architecturale l'architecture elle-même. Et pourtant, à notre. connais- 
sance, tel n'a jamais été le cas. Au contraire, on à enseigné des idées 
formelles abstraites où des aspects fragmentaires de la conception et 
de là technique. La raison en est sans doute l'abscace d'une théorie 
intégrée de l'architecture qui défimise et coordonne les problèmes. 


au courant de Pasonomie et der calcals axronomiques » 
Lurchlocie éait initié à un syaème archiectal siniflentf: quon se 
appel linportance aiachée par a maçons méllévaux à là préenalion de 
Jeu secrets professionnels Leurs connaissances prulques et (hduriques énient 
care comme e mers» et se iouvalene aa à l'abri des Incomprébes 
Sons et de la déraluation or P. Frank, «The Seret of tie Medieval Mae 
on » dam Art Bulle, XXVIE, 1945, 
(0) Cere eraimte provient de là déraluaton de Ia dhéode archietrale au 
dameuvième Sécle 
(6) 1 est impesée et inutile de donner un compte rendu de toutes Les 
méiodis diaciques visées seelement. Nous coniérerons seulement cer. 
faim des ea Le plus mdiœux pour résoudre le problème de la formation. 
(G) Pour un exposé coneurran le simution imathstalsane de La formalon are 
ture, vo Gin, Arehettur und Gemerchaft, pp. 30 et uv. 


25 


ArchiGueima archiquelma.blogspot.com 


(go le premier manifeste du Bauhaus, dans Bauhaus 1919-1928, New York, 
1938, p. 16. 
G),Yoir A. Domer, «The Background of the Bauhaus» dans Bauhaus 1919- 
, p. 9. 
€) Gropius, Idee und Aufbau… 
{#) «Le véritable travail de création ne peut se faire que par l'homme auquel 
la connaissance ei Ia mañrise des lis physiques de Ia stat 
de l'optique et de l'acoustique permettent de is 
intérieure » (Gropius, Idee und Aufbau..., dans Bauhaus 1919-1928, p. 22). 
(9) Gropius, op. éit, p. 24. 
(1) Gropius, op. cit, pp. 2223. 
G2) Gropius, op. cit, p. 26. 
(3) Gropius voit comme but «la plus grande standardisation possible avec la 
plus grande variation formelle possible »; pour lui, la ville devrait consister 
en «éléments formels de forme typique, répétés en séries » (op. cit pp. 28-29). 
(1), Gropius rejette cependant le mot «style » et parle plutôt de Einheit in der 
Vielfalt, Ceci n'est qu'une question de mots. (Voir S. Giedion, « Das Bauhaus 
und seine Zeit» dans Baukunst und Werkform, n° 2, 1962). 
(15) La fondation par Moholy-Nagy du Chicago Institute of Design en 1937 est 
très importante, 
(4) Les principes du Bauhaus furent présentés aux professeurs de l'école scan- 
dinave des Arts et Métiers au cours d'un programme d'été à Oslo en 1952, 
avec la collaboration de quatre membres de l'nstitute of Design. 
(9, Voir C. Norberg-Schule, « Eksperiment in Ulm» dans Byggekunst, n° 3, 
59. 
(3) T. Maldonado, « Neue Entwicklungen in der Industrie und die Ausbildung 
des Produktgestalters », dans ULM, 2, p. 38. 
(19) Maldonado, op. cit, p. 39. 
(°) Maldonado, op. cit, p. 39. 
{21) Voir G. Undahl, «Von der Zukunftskathedrale bis zur Wohnmaschine », 
dans Idea and Form, Figura-New Series, 1, Stockholm, 1959, pp. 260 et suiv. 
€?) On trouve une dégénérescence correspondante dans l'œuvre personnelle 
unéreure de Gropius et de Brewr. Le manque d'information récente devient 
évident dans le traitement démodé des problèmes perceptuels et formels fait 
par Gropius sous le titre « Gibt es eine Wissenschaft der Gestaltung » dans 
Architekur, pp. 26 et suiv. 
(3) Les méthodes doivent évidemment être souples et adaptées à l'évolution 
des problèmes pratiques et sociaux. Ceci me les empêche pas de continuer à 
se baser sur la même théorie générale de l'architecture. La théorie garantit aussi 
que les méthodes didactiques ne sont pas modifiées de façon arbitraire, 
G9 Par exemple, Ia « Visulle Methodik » décrite par A. Fréshaug dans ULM, 
, p. 4. 
€5) Voir Grundiehre dans ULM 1, p. 4. 
(9) Cette tâche a été proposée par H. Ryvarden, un architecte de Trondheim. 
GT) Plutôt que de débuter par des « fragments complets » la formation doit 
prendre comme point de départ une idée approximative de l'ensemble. 
(#) Les grandes lignes en sont données par « Flere tanker omkring arkitektur- 
dannelsen » par H. Ryvarden et C. Norberg-Schukz, Arkiteknytt, 1962. 
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Comme celle du passé, l'architecture de notre temps est la manifestation 
la plus sensible et la plus universelle du système social de l'espèce 
humaine. C'est pourquoi, au moment où ce système se développe en 
facteur d'aliénation, l'architecture fonctionne comme un champ de 
confrontation privilégié entre le système et l'espèce. Pour qui veut voir, 
c'est dans l'architecture que la critique la plus impitoyable contre le 
système est contenue. Il y a plus d'un siècle et demi déjà que, pour la 
première fois, cette critique a été exprimée, mais c'est seulement 
aujourd'hui que sa pertinence est évidente : on ne peut plus parler, face 
à nos villes et quartiers nouveaux, à nos villes et villages anciens 
mutilés et à nos bidonvilles, de l'architecture comme d'un objet 
esthétique gratuit. On doit en parler en tant que critère concret d'un 
système social qui s'est réduit à un système de production ayant comme 
objectif dernier sa propre autonomie et qui, par conséquent, ne peut 
devenir que de plus en plus aliénant 


Christian Norberg-Schulz, né à Oslo en 1926, diplômé en architecture à 
la E.T.H. de Zurich en 1949, études avancées à la Harvard University en 
1952-1953 et à Rome en 1956-1958 et en 1960-1963, est depuis 1966 
professeur d'architecture à Oslo. Il est depuis 1963 éditeur de 
Byggekunst. Il a publié entre autres titres : Michelangelo som Arkitek 
(1958), Kilian Ignaz Dierzenhofer e il barocco boemo (1968), Existence, 
Space and Architecture (1971), Architettura barocca (1971), 
Architettura  tardobarocca (1972). Christian Norberg-Schulz a 
également publié, chez Pierre Mardaga, La signification dans 
l'architecture occidentale (septième édition, 1997) et Genius loci 
(troisième édition, 1997). 


En couverture : Schéma géométrique de SantIvo de Borromini 


ISBN : 2-87009-052-8 


g LIL 


